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Prvi pohorski vestern Stekle lisice: Ali je lahko vestern slovenski nacionalni film? 
Pričujoče diplomsko delo se ukvarja s prenosom vesterna v slovensko okolje, kot se ta kaže na 
primeru slovenskega pohorskega vesterna Stekle lisice. Ker vestern zaradi svoje specifične 
mitologije, vezane na zgodovino Divjega zahoda, ki prikazuje boje med staroselci in belimi 
priseljenci, velja za enega najbolj ameriških žanrov, diplomsko delo raziskuje, kako nacionalna 
filmografija, predvsem film Stekle lisice, odraža slovensko nacionalno identiteto. Prvi del 
predstavlja teorijo s področja zamišljenih skupnosti, nacionalnega filma in kulturnega prenosa. 
Drugi del pa teorijo aplicira na izbran film in poskuša ugotoviti, ali gre v primeru Steklih lisic 
za prenos žanra v slovensko okolje ter v kolikšni meri film naslavlja slovensko nacionalno 
identiteto.  
Ključne besede: Stekle lisice, vestern, zamišljene skupnosti, nacionalna filmografija, kulturni 
prenos  
Abstract  
Sly Foxes – the first Western from the Pohorje region: Can Western be condisdered as a 
Slovenian national film? 
The following work researches the transmission of the Western genre into the Slovene cultural 
environment and takes as an example the Western from the Pohorje region, Sly Foxes. Because 
the Western is considered to be one of the most American genres due to its specific mythology, 
connected with the history of the Wild West, showing battles between Native Americans and 
European settlers, the work researches, how the national filmography, mainly the film Sly 
Foxes, incorporated elements of the Slovene national identity. The first part introduces the 
theory of imagined communities, of the national filmography and of the cultural transmission. 
The second part takes that theory, applies it to a chosen film and tries to see, whether the film 
Sly Foxes can be considered as an example of cultural transmission and how deeply it is 
addressing the Slovene national identity.  
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1 UVOD  
V svojem diplomskem delu se bom ukvarjala s prenosom žanra vestern v slovensko okolje, kar 
bom prikazala na slovenskem pohorskem vesternu Stekle lisice (2017, režija Boris Jurjaševič). 
Vestern velja za najbolj ameriški žanr izmed vseh žanrov, predvsem zaradi svoje specifične 
mitologije, vezane na zgodovino Divjega zahoda, ki prikazuje boje med staroselci in belimi 
priseljenci (Kavčič, 1999: 644). Podobno pa za svoj film trdi tudi scenarist Steklih lisic, Jure 
Ivanušič, ki pravi, da ima film vse, kar naj bi vestern potreboval: »spor za zemljo, spor med 
staroselci in prišleki, obračun z orožjem in zmago pravice« (Ivanušič v Jandl, 2017). V 
diplomskem delu bom poskušala ugotoviti, ali gre za prenos žanra oziroma v kolikšni meri. Ker 
je vestern prežet z mitologijo, ki je bila del ameriške družbe in je vplivala na takratno ameriško 
identiteto, bom poskušala ugotoviti, ali Stekle lisice reflektirajo slovensko družbo in nacionalno 
identiteto.   
Diplomska naloga bo razdeljena na dva dela: teoretični in aplikativno-empirični. V prvem, 
teoretičnem, bom s pomočjo izbrane literature predstavila koncepte, kot so nacionalna 
identiteta, nacionalni film, razvoj žanrov in kulturni prenos. Prav tako bom v teoretičnem delu 
podrobneje predstavila razvoj in značilnosti žanra vestern. V aplikativno-empiričnem delu bom 
analizirala prvi slovenski pohorski vestern Stekle lisice in ga, na podlagi ogleda filma in 
slikovnega materiala, primerjala z značilnostmi hollywoodskega vesterna. V tem delu si bom 
pomagala tudi z analizo intervjujev z ustvarjalci ter tako poskušala pridobiti ključne informacije 
o samem nastanku filma.  
Namen diplomske naloge je preveriti, ali lahko Stekle lisice kljub kulturnemu prenosu še zmeraj 
označimo za vestern, na podlagi analize teorije o nacionalnem filmu in prenosu žanrov pa bom 
poskušala ugotoviti, ali lahko slovensko različico vesterna dojemamo kot uspešen prenos tujega 
žanra v slovenski prostor in ali film aktivno prispeva h konstrukciji ali kritiki slovenske 
nacionalne identitete. 
V vsebinskem delu se bom najprej osredotočila na pomen nacionalnega filma in tako s pomočjo 
Benedicta Andersona in Zamišljenih skupnosti predstavila proces formiranja nacionalnih držav, 
kot jih poznamo že iz 18. stoletja. Za Andersona sem se odločila predvsem, ker formiranje 
naroda pojasni s pomočjo kulturnih dobrin in jezika, hkrati pa se velikokrat pojavlja kot 
teoretična osnova v ostalih virih, predvsem s področja nacionalnega filma. V tej fazi sem se 
upirala predvsem na članka Andrewa Higsona in Tima Bergfelderja. Čeprav avtorja za svojo 
izhodiščno točko izbereta različne entitete, Higson se nanaša predvsem na pomen nacionalnega 
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filma, Bergfelder pa na položaj evropskega filma, oba avtorja izrazita podobno trditev – namreč, 
da je skupno večini »zahodnih« (tj. ameriških in evropskih filmov) to, da publiko naslavljajo 
predvsem preko transnacionalnih identitet. Nadalje bom orisala znanstveno recepcijo slovenske 
kinematografije v luči nacionalnega filma. 
V teoretičnem delu, ki se dotika predvsem literature s področja filma, bom najprej predstavila 
razvoj žanrov v literaturi, od kod sploh izhajajo žanri, in razvoj žanrov v filmski industriji. 
Kasneje se bom podrobneje posvetila predstavitvi žanra vestern – od njegovih literarnih 
začetkov in mitologije do filmskih začetkov v času nemega filma in razvoja vesterna skozi 
zgodovino. Ker velik del zgodovine vesternov predstavljajo tudi t. i. »špageti vesterni«, ki so 
nastali na evropskih tleh, bom posebej predstavila še ta segment in poskušala orisati kulturni 
prevod vesterna. V tem delu se bom opirala na članek Alija Shehzada Zaidia »The Iconic 
American Western in Film and Literature«, v katerem predstavi štiri izvorne civilizacijske mite 
s podobnimi vodilnimi motivi, ki so značilni za žanr vestern.  
V aplikativno-empiričnem delu bom predstavila slovenski pohorski vestern Stekle lisice in 
analizirala film po šestih ključnih kategorijah,1 značilnih za žanr vestern, kot jih opiše Paul 
Simpson v The Rough Guide to Westerns. Prav tako bom analizirala tudi prisotnost ključnih 
slovenskih nacionalnih simbolov, kot jih predstavi Matic Majcen v svoji knjigi Slovenski 
poosamosvojitveni film: institucija in nacionalna identiteta. Izsledke analize bom primerjala s 
teoretičnim delom na podlagi mitologije vesternov in teorije o nacionalnem filmu.  
Cilj empiričnega dela je razčleniti in preveriti uspešnost kulturnega prevoda žanra vestern na 
podlagi prisotnosti ali odsotnosti ključnih kategorij, ki definirajo žanr vestern in s tem 
analizirati, ali film Stekle lisice lahko označimo kot vestern. Hkrati bom preverila, ali film 
opozarja na svoj nacionalni kontekst z očitno rabo kakšnih nacionalnih simbolov in ali ga kritiki 
uvrščajo v kanon slovenskega filma. V ta namen sem zastavila tudi naslednje teze:  
1. Oznaka filma Stekle lisice kot vestern je upravičena, saj zajema večino ključnih 
komponent žanra. 
2. Pri prenosu žanra v novo okolje se ohranijo ključne komponente žanra, vendar pa pride 
do manjšega odstopanja nekaterih komponent.  
3. Film Stekle lisice s sporom za ozemlje in odnosom koruptivne države sicer naslavlja 
nacionalno publiko, vendar v določenih značilnostih ostaja precej lokalno centriran.  
                                               
1 Lik kavboja in njegovi atributi, sovražnik, orožje in spopadi, ženske, pokrajina in živali.  
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4. Film Stekle lisice sicer vsebuje elemente, s katerimi definira nacionalno identiteto, 
vendar bolj kot to naslavlja lokalno, štajersko identiteto.   
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2 NACIONALNI FILM  
V prvem poglavju diplomskega dela najprej s pomočjo Andersona in Zamišljenih skupnosti 
orišem nastanek nacionalnih držav na podlagi zamišljanja skupnosti preko skupnega jezika. V 
ta namen predhodno na kratko predstavim tudi razvoj romana v Angliji, ki sovpada z začetkom 
nastajanja nacionalnih držav, kot jih poznamo danes. Nadalje se posvetim teorijam 
nacionalnega filma, ki jih predstavim s pomočjo Bergfelderja in Higsona. V okviru 
nacionalnega filma predstavim tudi slovenski nacionalni film in slovensko nacionalno 
identiteto. Kot oba teoretika filma, Bergfelder in Higson, tudi sama namenim pozornost 
transnacionalnemu trgu in predstavim koncept kulturnega prenosa in kulturne apropriacije.  
2.1 Anderson in zamišljene skupnosti  
Kot uvod v Andersonove Zamišljene skupnosti bom najprej na kratko orisala razvoj bralne 
kulture, ki so jo s seboj prinesli romani. Sočasno z nastankom nacionalnih držav, kot jih 
poznamo danes, je v 18. stoletju svoj vzpon doživel tudi angleški roman kot posebna vrsta 
prostočasne zabave. Industrijska revolucija je tako po eni strani pripomogla k večji stopnji 
pismenosti, ki je omogočala zadostni bralni potencial, hkrati pa so imeli bralci (oziroma 
predvsem bralke) zadostno količino finančnih sredstev, prostega časa in zasebnosti (Vogrinčič 
Č., 2010: 403). Branje romanov je tako predstavljalo »literarni izraz opolnomočenega srednjega 
razreda […], ki želi brati o sebi in skozi branje osmisliti svoj lastni položaj« (Watt, 1957 v 
Vogrinčič Č., 2010: 404).  
Romani2 so se bralcev dotaknili predvsem z opisovanjem življenja navadnih smrtnikov, ki so 
postavljeni v realnost, in z rabo jezika občinstva. Takšni junaki »iz mesa in krvi«, ki lovijo 
svojo ljubezensko in družinsko srečo, so srednjemu in višjemu sloju omogočali, da se z junaki 
lažje identificirajo. Do identifikacije pa ne pride samo med bralcem in junakom, temveč med 
bralcem in avtorjem ter med bralci samimi – tako pride do formiranja anonimnega bralnega 
občinstva. Pri nagovarjanju takšne publike avtorji uporabijo nove tehnike, ki bralca neposredno 
nagovarjajo v prvoosebnem pisanju, z uporabo pogovornega jezika pa roman zabriše distanco 
med avtorjem in bralcem. Za dodatno legitimacijo zgodbe avtorji v romanih uporabljajo imena 
dejanskih trgov, ulic in oseb, kar dodatno aktualizira dogajanje (Vogrinčič Č., 2010: 404–405).  
Z dostopnostjo romana se je spremenilo tudi samo branje, ki je iz javnega prešlo v zasebno, 
individualno branje, hkrati pa se je zmanjšal tudi nadzor nad množico bralcev, saj ni bilo 
                                               
2 Poenostavljeno lahko rečemo, da poznamo dva tipa romanov: sentimentalen (ženski) roman, čustveno napisan v 




takšnega nadzora nad vsebino in mišljenjem posameznika, kot je to omogočalo glasno javno 
branje, kjer je bralec lahko reguliral vsebino in umestil prebrano v želen kontekst ter naslavljal 
bralčevo moralo. Tako je ob koncu 18. stoletja prišlo do bralne revolucije; branje je od 
intenzivnega prešlo k ekstenzivnemu3 (Vogrinčič Č., 2010: 407–408). Takšno povezavo 
skupnosti bralcev na podlagi identifikacije z literarnimi junaki in identifikacije med bralci 
samimi je bolj kompleksno pojasnil Anderson s svojimi zamišljenimi skupnostnimi.  
Jezik in pisana beseda sta po ugotovitvah Andersona temelja zamišljenih skupnosti, ki nacije 
pojmujejo kot »skupnosti, ki so si jih njihovi člani lahko zamislili šele s pomočjo knjig in 
časopisov, natisnjenih v njihovem skupnem materinem jeziku« (Vogrinc, 2007 v Anderson, 
2007: 304). Zamišljene skupnosti tako nacije predstavijo kot družbenozgodovinski produkt 
komunikacijskih razmerij med ljudmi in njihovo vsakdanjo uporabo tiskanih sredstev, kjer v 
ospredje stopita roman in časopis. Tisk je bralcem tako omogočil, da si zamislijo sebe kot 
»pripadnike iste skupnosti z neznanci onkraj meja lokalne skupnosti in sorodstvene skupine« 
(Vogrinc, 2007 v Anderson, 2007: 304). Tisk in tiskani mediji (časopisi, knjige) so tako postali 
orodje, s katerim so si bralci lahko predstavljali svet onkraj njihove bližnje realnosti; orodje, s 
katerim so se lahko povezali z realnim in fiktivnim pripadnikom določene skupnosti, ki ni bila 
v njegovem realnem dosegu. Tako »zamišljen pripadnik skupnosti« ni postal del imaginacije 
posameznika samo na podlagi istega jezika, temveč se je z njim poistovetil tudi na podlagi 
izkušnje, ki mu jo je prineslo branje iste vsebine. In tako je tisk omogočal tudi večjo nacionalno 
povezanost, obenem pa pomagal pri formiranju individualne in skupne nacionalne identitete 
(Vogrinc, 2007 v Anderson, 2007: 305). Poudariti pa tudi velja, da posameznik ni zgolj 
pripadnik ene skupnosti, temveč lahko pripada več različnim, včasih tudi med sabo 
izključujočim se skupnostim. Tako je njegova identiteta vedno relacijska v razmerju do druge 
identitete, ki mu pomaga jasneje definirati prejšnjo. To pa ne pomeni, da ena identiteta 
nadomesti drugo, ampak se posameznik definira z več identitetami (rasne ali spolne identitete 
na primer ne izpodrine ali nadomesti nacionalna identiteta, temveč pride do jasneje definirane 
osebne identitete) (Vogrinc, 2007 v Anderson, 2007: 311). 
Poleg romana sredstvo reprezentacije naroda predstavlja tudi časopis, ki se od knjige razlikuje 
že po svoji obliki, dolžini in vsebini. Vendar tudi za akterje v časopisnih novicah velja podobno 
kot za akterje v romanih. Večina njih se med seboj ne pozna, deluje neodvisno drug od drugega, 
po navadi na različnih lokacijah, zato velja, da je zveza med njimi zgolj fiktivna. Obreda branja 
                                               
3 Pri intenzivnem branju gre za večkratno, natančno branje manjšega števila besedil, medtem ko za ekstenzivno 
branje velja površno, hitro branje večjega obsega besedil (Vogrinčič Č., 2010: 408).  
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časopisa se tako udeleži na milijone ljudi, ki pa svojih »so-bralcev« ne poznajo, le vedo, da 
obstajajo. Tak zamišljeni svet ima korenine v vsakdanjem življenju – fikcija po tihem prihaja v 
realnost in ustvarja posebno zaupanje skupnosti v anonimnosti, kar je eden izmed zaščitnih 
znakov modernih narodov. Tiskarski kapitalizem je tako omogočil večjemu delu ljudi, da se 
povežejo z drugimi (četudi samo na fiktivni ravni) in začnejo o sebi razmišljati na popolnoma 
nov način (Anderson, 2007: 55–57).  
Tiskani jeziki so postavili temelje nacionalne zavesti na tri različne načine. Prvič, unificirali so 
polja komunikacije in izmenjave – bralci določene jezikovne skupnosti so se z branjem tiskanih 
besedil povezali v večjo skupnost ljudi, ki je uporabljala isti jezik. Drugič, tiskarski kapitalizem 
je pripomogel k stalnosti tiskanih besedil, ki jih je bilo možno razmnoževati kjer koli in kadar 
koli. Besedila tako niso bila več toliko odvisna od človeškega dejavnika in reinterpretacije. In 
tretjič, tiskarski kapitalizem je določene jezike »naredil« za jezike oblasti, druge pa potisnil v 
ozadje, predvsem, ker se niso uveljavili v tiskani obliki. Tako je v preteklosti oblikovanje 
državnih jezikov bil nezaveden proces, ki se je zgodil spontano, medtem ko se danes vse bolj 
uporablja načrtno (Anderson, 2007: 66–67).  
Kot sredstvo za zamišljanje skupnosti velja omeniti tudi radio in televizijo, ki gledalcem 
omogočata prenos dogajanja iz celega sveta v objem njihovega naslonjača. Takšen prenos, 
sploh televizijski, omogoča potrošniku občutek, da govornik na televiziji nagovarja prav nas; 
slehernega potrošnika. Po drugi strani pa predvsem s televizijo v našo zasebnost vstopajo 
dogodki iz celega sveta; dogodki, ki jih sami nismo izkusili v svoji neposredni realnosti, temveč 
z njihovim vstopom v našo zavest postanejo del naše realnosti. Radio in televizija sta vstopila 
v vsakdanje življenje večine posameznikov, in tako na eni strani poskrbita za preživljanje 
našega prostega časa, po drugi strani pa z državnim nadzorom nad mediji poskrbita za 
regulacijo javne sfere in kulturnega prostora (Vogrinc, 2007 v Anderson, 2007: 315). Predvsem 
nacionalna televizija: 
»[z] monopolom nad nagovarjanjem nacije v nacionalnem jeziku vsak dan skozi vrsto 
oddaj z vseh izbranih področij življenja, za vse izbrane podskupine občinstva, nenehno obnavlja 
skupnostne vezi, tedaj očitno specifična moč radia in televizije ni v goli zmožnosti stalnega 
ponavljanja interpelacijskega nagovarjanja, pač pa v njegovem nenehnem udejanjanju, 
iteraciji. Stalno vzdrževanje medsebojne prepoznavnosti zagotavlja sprotno rekonstruiranje 
naroda« (Vogrinc, 2007 v Anderson, 2007: 316). 
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Če poskušamo tako razvoj romana in ekstenzivnega branja kot formiranje in vzdrževanje 
Andersonovih zamišljenih skupnosti uporabiti kot podlago za razumevanje formiranja 
nacionalne identitete s pomočjo filma, je mogoče opaziti nekaj podrobnosti. Prvič, tako 
nacionalni film kot nacionalni časopis in literatura nagovarjajo publiko v nacionalnem jeziku, 
zato predpostavljam, da tudi film bolj ali manj očitno pomaga pri vzpostavljanju nacionalne 
(in/ali) lokalne identitete. Drugič, zaradi svoje avdio in vizualne podobe pa sklepam, da film še 
toliko bolj kot roman poskrbi, da publika dogajanju verjame in se z njim poistoveti, se 
identificira z določenimi liki. Vendar pa se sama strinjam s Higsonom in Bergfelderjem,4 da ta 
identifikacija praviloma steče predvsem na podlagi drugih, transnacionalnih identitet, ki so 
večinoma v središču zgodbe. Tretjič, menim, da tako kot so v romanu uporabljena imena 
resničnih trgov in ulic, tako tudi v filmu pokrajina vpliva na verjetnost dogodkov na platnu – 
kolikor bolj verjetni so, toliko lažje se lahko z njimi poistovetimo. Poleg pokrajine je eden 
glavnih elementov nacionalnega filma tudi jezik; sama menim, da sta jezik in pokrajina poleg 
zgodbe in igralcev najbolj opazni komponenti filma. Predpostavim, da pride do interpelacije 
gledalca filma v pripadnika določene nacije, predvsem preko jezika in pokrajine; menim pa 
tudi, da se na ravni zgodbe (sploh, če je ta zgodovinska ali povezana z dejanskimi dogodki iz 
naše sedanjosti) pride predvsem do prepoznavanja družbene (oziroma nacionalne) 
refleksivnosti. Tako lahko po eni strani film prispeva k prepoznavanju lastne identitete v filmu 
ali pa s pomočjo koncepta »mi-drugi« definiramo svojo identiteto. Kot poudari Bergfelder, za 
evropski film načeloma velja, da je v primerjavi s hollywoodskim filmom bolj umetniški 
produkt in manj produkt popularne kulture, zato tudi ne moremo sklepati, da so slovenski filmi 
namerno zasnovani tako, da ukalupljajo določeno nacionalno identiteto. Takšna regulacija, 
predvidevam, se dogaja predvsem na ravni financiranja in razdeljevanja sredstev.  
2.2 Nacionalni film in nacionalna kinematografija  
Podobno kot tisk pa lahko kot orodje interpelacije in vzpostavitve (nacionalne) identitete 
posameznika razumemo tudi avdiovizualne medije, na kar je nakazal že Vogrinc. V naslednjem 
poglavju bom podrobneje raziskala vpliv nacionalnega filma na konstruiranje posameznikove 
nacionalne identitete. O pomenu in definiciji nacionalnega filma razpravlja Andrew Higson v 
svojem članku »The limiting imagination of national cinema«, kjer definira več tipov 
nacionalnega filma, ki se razlikujejo glede na njegove lastnosti. Pri razumevanju pojmov 
nacionalnega filma in nacionalne kinematografije se opre na Andersonove zamišljene skupnosti 
                                               
4 Glej naslednje podpoglavje.  
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in Hillovo tezo, ki poudarja nacionalno kinematografijo kot enega izmed ključnih dejavnikov 
pri promociji kulturne raznolikosti in nacionalnih posebnosti (Higson, 2000: 57–58).  
Higson zamišljene skupnosti vidi kot neke identitete, ki si jih deli več ljudi, hkrati pa osmišljajo 
pripadnost določenemu geopolitičnemu prostoru. Danes nastajajo predvsem v javni sferi s 
pomočjo javnih debat in medijev, ki ponujajo določno skupno identiteto, ki pa jo nekateri 
posamezniki navežejo na svojo osebnostno identiteto, saj jim tako omogoča večjo pripadnost 
določeni skupini. V tem konceptu je naloga nacionalne identitete, da posamezniku omogoča 
manifestacije (tradicije, rituali, diskurz), ki ga povezujejo z določeno nacijo. Če so tako 
posamezniki današnjih skupnosti po eni strani zlahka interpelirani v posameznika določene 
nacije, pa se po drugi vzpostavlja vedno več skupnosti, ki si sicer ne delijo iste nacionalne 
identitete, vendar pa svojo pripadnost določeni skupnosti definirajo na podlagi drugih skupnih 
lastnosti in prepričanj (npr. črnska identiteta, ženska identiteta). Takšne identitete pa lahko 
stopijo v neskladje s prevladujočo nacionalno identiteto in povzročijo nasprotja znotraj nje. 
Hkrati pa lahko določeni nacionalni dogodki vplivajo tudi na ljudi izven nacije, ki jo ti dogodki 
neposredno zadevajo; pripadniki ostalih nacij določen dogodek prevedejo tako, da se z njim 
lahko poistovetijo5 (npr. smrt princese Diane je vplivala na ljudi širom sveta, ne zgolj na 
Britance) (Higson, 2000: 58–59).  
Podobno Higson meni, da delujejo hollywoodski filmi, ki niso namenjeni zgolj ameriškemu 
občinstvu, temveč se z njimi lahko poistovetijo tudi ostale nacije. Zato vidi problem pri sami 
definiciji nacionalnega filma, saj se po njegovem mnenju preveč osredotoča na nacijo kot 
določeno inkluzivno skupino, izključujočo za vse ostale identitete poleg nacionalne, s čimer pa 
lahko pride do izključitve določenih identitet znotraj same nacije. Po eni strani se torej zdi, da 
nacionalni film reflektira nacijo samo; njeno zgodovino, sedanjost in prihodnost, po drugi strani 
pa lahko trdimo, da je nacionalni film, tako kot nacionalna identiteta, definiran s pogledovanjem 
preko meja, na podlagi razlikovanja med »domačim« in »tujim« (Higson, 2000: 60–61).  
Vendar, kot poudari Higson, je takšno pojmovanje arbitrarno, saj meja nacij ne smemo jemati 
kot nekaj fiksnega, temveč kot nekaj spreminjajočega, na kar vpliva politično in ekonomsko 
dogajanje, kulturne prakse ter identiteta sama. Enako je tudi v filmu. Na primeru Velike 
Britanije namreč ugotavlja, da filmi težko preživijo zgolj znotraj določene nacije, temveč pride 
do transnacionalnega prenosa v obeh pogledih. Prvič, v sami produkciji in ustvarjalni ekipi, ki 
                                               
5 To pa seveda ne pomeni, da vsi posamezniki prevedejo smrt princese Diane enako – v nekaterih pogledih se 
lahko npr. pripadniki držav nekdanje Jugoslavije ob Dianini smrti spomnijo smrti Tita; spet drug posameznik pa 
se lahko poistoveti z žalovanjem Britancev na čisto osebni ravni, ob žalovanju za bližnjim.  
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je v veliko primerih sestavljena iz posameznikov z različnimi nacionalnimi identitetami, in 
drugič, v fazi distribucije filma in recepcije filma pri publiki (Higson, 2000: 61). Tukaj 
predvsem poudarja različne kulturne kontekste gledanja in dojemanja filma, kar pomeni, da ob 
predpostavki, da je film »nacionalno čist« izdelek, ob konzumaciji tega izdelka (torej ob 
gledanju) gledalec v razumevanje filma nezavedno vključi tudi svojo kulturno identiteto, ob 
tem pa pride do produkta dveh nacij. Seveda na razumevanje filma vpliva še veliko drugih 
identitet in dejavnikov, ki presegajo nacionalne identitete in omogočajo povezovanje 
posameznikov na drugih ravneh, kar se zgodi tudi s publiko iste nacije. Predstavniki nacije 
svoje osebne, lastne identitete namreč ne definirajo zgolj in samo na podlagi nacionalne 
identitete, kar posledično pomeni, da skupna nacionalna identiteta ni nujno dovolj natančna pri 
vključevanju celotne populacije. Tako lahko sklepamo, da tudi nacionalni filmi niso 
reprezentativni primer nacionalne umetnosti, saj ne prikazujejo tradicij in ritualov vseh 
skupnosti znotraj določene nacije (Higson, 2000: 65). Higson zato meni, da so filmi težko 
nacionalni produkti, temveč bolje delujejo na lokalni ravni oziroma znotraj manjše, bolj 
specifične skupine znotraj določene nacije, oziroma transnacionalno, s tem ko naslavljajo 
določeno od nacije neodvisno identiteto (npr. skupnost LGBT, feministična skupnost) (Higson, 
2000: 66). 
Podobno poudari tudi Bergfelder, ki polemizira evropski film. Ugotavlja, da je identiteta 
Evrope od leta 1990 naprej stalno spreminjajoča, kar vpliva tudi na »evropski film«. Po eni 
strani se je z migracijami po Evropi povečal tok ustvarjalcev različnih nacij, po drugi strani pa 
se je z globalizacijo povečal pretok kulturnih dobrin. Tako poudari dva ključna problema pri 
študijah evropskega filma. Namreč, identiteta Evrope ni stalna, temveč se neprestano spreminja, 
na kar vplivajo migracije in dostop do večjega spektra (kulturnih) dobrin; in drugič, na študije 
vpliva tudi vprašanje publike in ločevanje med višjo in nižjo kulturo. Bergfelder namreč poudari 
vprašanje, komu so namenjeni evropski filmi (Bergfelder, 2005: 316). Če drži, da so filmi 
kulturni produkti, ki so primarno namenjeni gledanju na velikem filmskem platnu, potem lahko 
predpostavimo, da so namenjeni tudi določeni družbeni strukturi, kar seveda vpliva na samo 
definicijo ciljne publike in posledično na identitete, ki jih filmi naslavljajo. In ravno to je 
posredno tudi eden izmed očitkov evropskemu filmu, namreč naj bi zahteval »kulturno 
kompetentnega« gledalca (Bergfelder, 2005: 325). Ta pa svoje kompetence razvija predvsem 
skozi kulturno prakso in usposabljanje. Hkrati pa to pomeni tudi, da filmska publika ni v celoti 
enako kompetentna, zato si različni posamezniki znotraj določene nacionalne publike želijo 
različno zahtevnih filmskih izdelkov, ki so jim v času globalizacije v veliki meri tudi dostopni.  
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Distribucija filmskih produktov znotraj transnacionalne zahodne skupnosti pa ima posledice 
tudi na samih produktih. Tako po eni strani ustvarjalci že pri samem snovanju filma vključijo 
transnacionalno publiko, ki ji je film namenjen, po drugi strani pa uvožene filmske produkte 
adaptiramo tako, da jih (predvsem na verbalni in lingvistični ravni) približamo določeni publiki. 
V prvem primeru se ustvarjalci že v fazi produkcije filmov odločijo film prilagoditi širši 
globalni publiki in se tako namesto za neko nacionalno specifično tematiko odločijo raje za 
kakšno transnacionalno tematiko. Prav tako gredo nekatere države pri produkciji filmov v 
načrtno koprodukcijo več držav, s tem pa namerno ali nenamerno vplivajo tudi na 
multinacionalnost filma. Ob stiku ustvarjalcev iz več različnih držav pride do medkulturnega 
stika in kulturne hibridizacije.6 S takšno koprodukcijo film tako poskrbi za večjo promocijo in 
zagotovljeno distribucijo, hkrati pa kulturno nagovori večjo in bolj raznoliko publiko 
(Bergfelder, 2005: 321). Pri kulturni adaptaciji uvoženih filmov pa govorimo predvsem o 
cenzuriranju filmov, sinhronizaciji in podnapisih. S takšno adaptacijo sicer film približamo 
publiki, predvsem poskrbimo za boljše razumevanje vsebine, vendar pa s tem posegamo v 
zaključen izdelek in ga spreminjamo, zato gre tudi v tem primeru za neke vrste kulturni prevod. 
Bergfelder poudari predvsem prevode komedij, kjer zaradi lažjega razumevanja humornih 
vložkov nekateri prevodi spremenijo vsebino samih šal in jih prevedejo na nacionalne primere, 
ki so bližje določeni nacionalni publiki. Podobno se zgodi tudi s prevodom naglasov in 
pogovorno znižanega jezika (Bergfelder, 2005: 327). In tako ponovno pride do kulturnega 
prevoda in kulturne hibridizacije. Zdi se, da pri identiteti filma v ospredju ni nacionalne ali 
kontinentalne identitete, temveč, kot ugotavljata oba avtorja, »zahodni«7 filmi naslavljajo 
predvsem transnacionalne identitete.  
Če združimo teorije Andersona, Higsona in Bergfelderja, lahko predpostavimo, da z razmahom 
globalnega trga (popularnih) kulturnih dobrin pride do vstopa večje količine raznolikih vsebin 
v našo zasebnost. Ti kulturni produkti pa zaradi interesa globalnega trga v prvi vrsti ne ciljajo 
na določene nacionalne identitete, temveč naslavljajo transnacionalne identitete (npr. spolna, 
rasna, seksualna, starostna, poklicna itd.), ki presegajo meje nacij, s tem pa pripomorejo k 
zamišljanju nekih drugih, od nacij ločenih skupnosti. Po drugi strani pa je vsak film samodejno 
že del opusa nacionalne filmografije8 in posredno vpliva na določeno nacionalno skupnost. Z 
                                               
6 Podobno pa se zgodi tudi ob migracijah. Četudi filmski ustvarjalci, ki so migrirali, ponotranjijo določeno 
nacionalno identiteto, po drugi strani naravno ostajajo nekakšni zunanji opazovalci, kar vnese v film določeno 
mero kritike in refleksije (Bergfelder, 2005: 320).  
7 Evropski in hollywoodski filmi.  




večjo raznolikostjo ponudbe filmov na tržišču torej vsak posameznik najde nekaj zase, prav 
tako pa nam filmski produkti, narejeni izven matične države, približajo kulturo drugih nacij, s 
tem pa vzpostavijo odnos »mi-drugi«, ki pripomore k osmišljanju lastne identitete, hkrati pa 
lahko povzroči tudi sprejemanje določenih kulturnih praks, ki nam jih film (lahko tudi knjiga, 
časopis itd.) predstavi. Kot poudari Vogrinc, nacionalna radio in televizija z nagovarjanjem 
publike v njenem nacionalnem jeziku pripomoreta k rekonstrukciji naroda, iz tega lahko 
sklepamo, da trditev do neke mere velja tudi za nacionalni film.9  
2.3 Slovenski nacionalni film  
Kot je dejal že Anderson za zamišljene skupnosti, se tudi nacionalni film vedno definira 
retroaktivno, torej s pregledom za nazaj. Tako Vrdlovec poudari štiri različna obdobja 
slovenskega filma, ki jih Polona Petek (2017) v članku »The (M)Others of Slovenian Cinema? 
Gender, border-crossing and the conudrum of the national cinema« postavi v perspektivo 
nacionalnega in transnacionalnega filma. Prvo obdobje slovenskega filma Vrdlovec postavi v 
čas pred prvo svetovno vojno, ko je bila Slovenija del Avstro-Ogrske;10 v tistem času so se 
začeli pojavljati prvi poskusi filmskega predvajanja in produkcije, proti koncu obdobja pa so se 
začeli postavljati tudi prvi filmski studii, katerih lastniki so bili večinoma tuji obrtniki, ki so 
poslovali v Sloveniji. Zato Petek to obdobje slovenskega filma označi za transnacionalno 
(Petek, 2017: 139–140).  
Drugo obdobje Vrdlovec postavi med konec prve in druge svetovne vojne. V tem času je 
Slovenija bila del Kraljestva Slovencev, Hrvatov in Srbov, kasneje Kraljevine Jugoslavije. V 
tem času so se slovenski filmski ustvarjalci trudili sočasno korakati z razvojem filma drugje po 
svetu, na domačem tržišču pa si je slovenska publika lahko ogledala mednarodne filme, 
slovenske igralke pa so svojo slavo iskale tudi izven ozemlja današnje Slovenije (Petek, 2017: 
139–140).  
Tretje obdobje slovenskega filma je bilo neizbežno zaznamovano s Socialistično federativno 
republiko Jugoslavijo, kjer se je začel zares formirati slovenski film. V tem času je prišlo do 
nekakšnega transnacionalnega delovanja znotraj Jugoslavije; po eni strani so slovenski filmarji, 
                                               
9 Iz preglednice Slovenskega filmskega centra lahko opazimo, da je do leta 2008 RTV Slovenija pri veliki večini 
slovenskih celovečernih filmov sodelovala kot koproducentka oziroma financer, po letu 2008 pa se je delež RTV 
Slovenija kot koproducentke postopno začel manjšati; sredstva RTV Slovenija, ki jih namenijo za produkcijo 
lastnih filmov, so se v letu 2018 zmanjšala za 78 % glede na leto 2008, hkrati pa so po letu 2018 ukinili lastno 
produkcijo televizijskih filmov, s tem pa so ukinili tudi format televizijskega filma (DSR, 2018). 
10 Sočasno s tem obdobjem slovenskega filma se je v Pomladi narodov začela formirati tudi teritorialna in etnična 
ideja o »slovenskosti« (Petek, 2017: 140).  
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kot sta Karpo Godina in France Štiglic, delovali znotraj ostalih jugoslovanskih republik, po 
drugi strani pa so filmarji ostalih jugoslovanskih republik delovali znotraj Socialistične 
Republike Slovenije. Sočasno je vse večjo vlogo predstavljal tudi globalni trg, ki je prinašal 
spet novo transnacionalno dimenzijo (Petek, 2017: 139–140).  
Zadnje, četrto obdobje Vrdlovec označi kot obdobje po osamosvojitvi Slovenije leta 1991. 
Takrat je slovenski film prevzel večjo vlogo v formiranju nacionalne identitete, vendar so se 
mu po drugi strani odpirala vrata v svet – pojavile so se razne »štipendije« in mednarodna 
sodelovanja, kar je predvsem priložnost za filme manjših nacij,11 ki se lahko med sabo povežejo 
v transnacionalnih projektih. Po eni strani tako pride do izmenjave znanj in večje distribucije 
filma, o čemer je pisal tudi Bergfelder (2005), po drugi strani pa se ti projekti financirajo iz 
evropskih sredstev in tako omogočijo filmsko ustvarjanje, ki s samim državnim financiranjem 
s strani Republike Slovenije sicer ne bi bilo mogoče. Petek v tem četrtem obdobju poudari 
predvsem težave s financiranjem slovenskega filma, zaradi katerih prihaja do vse več 
transnacionalnih sodelovanj, hkrati pa prihaja tudi do bega ustvarjalcev in projektov v tuje 
države – kot primer navede režiserja Mitjo Okorna, ki je svoje najuspešnejše in v Sloveniji 
najbolj poznane filme ustvaril na Poljskem. Po eni strani si Slovenci zaradi nacionalnega izvora 
Okorna lastimo kot »slovenskega režiserja«, vendar razen njegovega slovenskega porekla filmi 
nimajo kaj pretirane zveze s slovenskim nacionalnim filmom (Petek, 2017: 141–142). 
Tako iz ugotovitev Polone Petek kot iz del Higsona in Bergfelderja se dozdeva, da bi v 
današnjem času, v času globalizacije in transnacionalne povezanosti (vsaj) zahodnega sveta, 
težko govorili o nacionalnem filmu v strogem pomenu. Vedno več je prehajanja meja, tako med 
ustvarjalci in produkcijami kot tudi prehajanja meja filma. Če za promocijo in distribucijo filma 
ne poskrbi država, pa za to poskrbijo predvsem ustvarjalci sami, ki želijo svoj izdelek 
predstaviti na čim več trgih – v ta namen se udeležujejo različnih festivalov. Za slovenski film 
bi sicer lahko rekli, da je še vedno najbolj zastopan na festivalih, ki se odvijajo na področju 
nekdanje Jugoslavije (npr. Motovunski filmski festival ali pa Sarajevski filmski festival), 
vendar pa se tudi to spreminja – na primer film Posledice (2018) je doživel velik uspeh tudi na 
festivalu v Torontu.  
2.4 Nacionalni elementi filma  
                                               
11 Mette Hjort definira filme manjših nacij oziroma »small nation's cinema«, kamor spadajo filmi nacij, ki so 
majhne tako po številu prebivalcev, geografskem teritoriju, bruto nacionalnem produktu in po zgodovinski 
prevladi večjih nacij nad to nacijo; sem spada tudi Slovenija (Hjort, 2005 v Petek, 2017:148).  
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Matic Majcen v svoji knjigi Slovenski poosamosvojitveni film: institucija in nacionalna 
identiteta poda elemente, ki sugerirajo nacionalnost filma. Kot ključne parametre navede 
sofinancerje, koproducente, jezik, narečja, čas, prostor dogajanja, geografski prostor, ruralno 
vs. urbano mesto dogajanja, narodnost likov, nacionalne simbole, nacionalno krajino, glasbo, 
tip naracije in predlogo za film. V tem poglavju bom na kratko povzela ključne ugotovitve, v 
nadaljevanju pa bom s pomočjo teh parametrov poskušala obravnavati film Stekle lisice v 
povezavi z žanrom vestern.  
Majcen ugotavlja, da je 83 % slovenskih filmov narejenih izključno s slovenskim kapitalom, 
zgolj 17 % filmov je iskalo finančno podporo pri tujih financerjih – večinoma gre za 
jugoslovanske financerje oziroma financerje iz Zahodne Evrope. Nasprotno pa je pri 
koproducentih – po letu 2007 lahko opazimo več tujih koproducentov, večinoma iz držav 
nekdanje Jugoslavije in Zahodne Evrope (Majcen, 2015: 100–104).  
Pri analizi jezika opazimo delitev na prevladujoči jezik in manjšinski jezik. Kot prevladujoči 
jezik pričakovano nastopi slovenščina, pogosteje pa se kot manjšinski jezik pojavijo še bosanski 
jezik, hrvaščina, srbščina in angleščina. Znotraj slovenščine prevladuje ljubljansko narečje 
(65 %), sledijo pa ji knjižni jeziki (13 %) in štajersko narečje (11 %) (Majcen, 2015: 104–108).  
Lokacijsko se največ filmov dogaja v Ljubljani v urbanem okolju (57 %), ostali filmi se 
dogajajo na Primorskem (14 %) in na Štajerskem (7 %). V filmih tako prevladuje urbano, 
mestno okolje (Majcen, 2015: 108–117).  
Večina glavnih likov v izbranih filmih v analizi je bila po narodnosti Slovencev (78 %), ostale 
narodnosti, ki se še pojavljajo v filmih, pa so Bosanci in Hrvati. Prav tako se pojavljajo tudi 
nenacionalni liki. Večinoma pri glavnih likih prevladuje slovenščina, sledita pa ji bosanski jezik 
in hrvaščina (Majcen, 2015: 125–126).  
Glavni nacionalni simboli, ki sugerirajo nacionalnost filma oziroma nacionalno pripadnost 
likov, so zastave, himna, grbi, denar in spomeniki. Zastava se kot nacionalni simbol pojavlja v 
vzorcu filmov le v četrtini primerov, večinoma pa gre za poosamosvojitveno zastavo oziroma 
zastavo Republike Slovenije ter jugoslovanske socialistične zastave. Pojavljanje himne, grbov, 
denarja in spomenikov je v filmih redko (Majcen, 2015: 131–132).  
Iz podatkov lahko razberemo, da je slovenska nacionalna identiteta (vsaj v filmu) še vedno 
povezana predvsem z državami nekdanje Jugoslavije – ne pozabimo sicer na dansko turistko 
Iben v Dvojini (2013) – kar lahko po eni strani v primeru koproducentov pripišemo tako 
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preteklemu sodelovanju ustvarjalcev držav nekdanje Jugoslavije kot po drugi strani, v primeru 
jezika in narodnosti likov, dejanskim migracijam, ki so se zgodile po osamosvojitvi leta 1991. 
Prav tako sklepam, da se hrvaščina in bosanski ter srbski jezik v slovenskih filmih pojavijo tako 
zaradi podobnosti med jeziki in praviloma lažjega razumevanja kot zaradi že omenjenih 
migracij. Iz podatka, da v slovenskem filmu prednjači ljubljanski jezik in ljubljanska pokrajina, 
lahko sklepamo, da je slovenska identiteta v veliki meri povezana z urbano Ljubljano; lahko bi 
rekli, da je na neki način centralizirana, manj poudarka pa se daje ostalim regijam. Kljub temu 
se v zadnjih letih z nekaterimi filmi Ljubezen, traktor in rock'n'roll (2008), Slovenija, Avstralija 
in jutri ves svet (2017) in predvsem s televizijskimi serijami, kot so Usodno vino (2015 –2017), 
Ena žlahtna štorija (2015–2018), Reka ljubezni (2017–2019) itd., vedno bolj uveljavljajo tudi 
druge regije in narečja.  
2.5 Slovenska nacionalna identiteta 
Dolar ugotavlja, da je posebnost slovenske nacionalne identitete v tem, da se v veliki meri opira 
na kulturo, ki veliko vlogo odigra predvsem takrat, kadar umanjkajo politični in ekonomski 
temelji. To pa predstavlja posebno težavo, saj je vsak, ki govori o nacionalni identiteti, skozi 
kulturo že vpet v njeno definicijo, s čimer pa se zmanjša možnost objektivnega uvida in 
definicije nacionalnega. Tako se uveljavita dva pogleda na slovensko nacionalno identiteto: 
prvi trdi, da je slovenska nacionalna identiteta skladna s kulturo, zato se trudi za ohranjanje 
obstoječih kulturnih vzorcev, običajev, navad; protislovje pa vidi izven svojega ter tako 
vzpostavi distinkcijo med »našim« in »tujim«. Drug pogled pa protislovje postavlja znotraj 
same slovenske nacionalne identitete in kulture. Boj se tako bije med »našimi« in »našimi«, kar 
je šele osnova za konstrukcijo slovenske kulture in identitete. V obeh primerih se v zgodbo o 
iskanju nacionalne identitete vmeša neki »tujek«, preko katerega lahko vzpostavimo diskusijo 
o svoji nacionalni identiteti (Dolar, 2003: 21–24). Vendar, kot oriše Ješe Perković, se ta tujek 
vedno znova spreminja, s tem pa se ponovno konstruira tudi nacionalna identiteta, zato ne gre 
za neki strikten, jasno definiran pojem, temveč za fluiden konstrukt. Nacionalna identiteta se 
definira tako na individualni kot na kolektivni ravni, vsekakor pa ne obstaja ena raven brez 
druge, temveč se medsebojno prepletata in sovplivata druga na drugo ter se vzpostavljata s 
konstruiranjem »nas« in »drugih« (Yuval-Davis, 2011 v Ješe Perković, 2019: 52–53).  
Za slovensko narodno zavest bi lahko rekli, da se je začela razvijati v času Karantanije, tj. v 
času med 7. in 9. stoletjem, vendar smo Slovenci po njenem razpadu prišli v obdobje 
podrejenosti drugim, etnično močnejšim skupnostim, kar je trajalo vse do začetka 20. stoletja. 
Skozi zgodovino se je naša identiteta utemeljevala predvsem na krščanstvu, kar je po eni strani 
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naše prednike povezovalo z Evropo, po drugi strani pa je ravno zaradi krščanske vere prišlo do 
teženj po oblikovanju lastnega, nacionalnega jezika. In prav ta je ključni za oblikovanje 
nacionalne identitete, kar se pokaže predvsem v literaturi, saj omogoča večjo povezavo med 
prebranim in bralcem (Bernik, 2003: 3–4). Bernik zato pravi, da je imela »nacionalna kultura v 
slovenski zgodovini osrednji pomen prav zaradi jezika, v katerem se je izražala« (Bernik, 2003: 
5). Meni, da jezik vedno opravlja funkcijo sporočanja in razumevanja, skozi katero se neki 
narod izraža, zato ni nikoli sam sebi namen, temveč nacionalni jezik predstavlja temelj kulturne 
in nacionalne identitete (Bernik, 2003: 5).    
V osemdesetih letih 20. stoletja so se med našimi predhodniki pojavljale težnje o ustanovitvi 
samostojne države. S padcem Berlinskega zidu so se razblinile predstave o povezanosti preko 
delavskega razreda, ki so jih počasi začele nadomeščati nacionalne identitete. Tako se je 
Slovenija znašla na precepu novega Zahodnega sveta, ki mu je želela pripadati, in starega, 
Vzhodnega Balkana, od katerega se je želela oddaljiti. In prav v razliki do Balkana smo 
Slovenci definirali svojo identiteto; lastna država pa je pomenila prelomnost za našo nacionalno 
identiteto. V nasprotju z ostalimi narodi nekdanje Jugoslavije smo Slovenci dojemali sebe kot 
delavne, poštene, napredne in gospodarsko uspešne. Kasnejše raziskave so temu dodale še 
agresivnost, dominantnost in avanturizem. Predstave o »bratstvu in enotnosti« Jugoslavije so 
se kmalu razblinile, delavce iz ostalih držav Balkana pa smo počasi začeli dojemati kot 
drugačne od nas – na podlagi oddaljitve in stigmatizacije Balkana smo Slovenci definirali svojo 
identiteto vse do gospodarske krize leta 2007, ko smo ugotovili, da do korupcije, do 
organiziranega kriminala in kraj iz državne blagajne v večji meri pride tudi v Sloveniji, ne samo 
v ostalih državah Balkana; začetno navdušenje in zaupanje državnim elitam je počasi upadalo, 
ponovno pa se je povečala strpnost in solidarnost do tujcev. Kot se je izkazalo v času begunske 
krize leta 2015, se je strpnost povečala zgolj do »balkanskega drugega«, Slovenci pa smo na 
podlagi razlik z begunci z Bližnjega vzhoda ponovno definirali svojo identiteto. Tokrat smo 
poudarili predvsem svoj smisel za čistočo in organiziranost, svojo urejenost in naprednost. Ob 
pritisku obeh kriz pa se je postopoma zmanjševalo tudi zaupanje državi – od nje državljani 
pričakujejo predvsem uravnavanje nesorazmerij med bogatimi in revnimi, socialno varnost, 
dostop do delovnih mest, kakovostno izobrazbo in zdravstvo (Ješe Perković, 2019: 47–71).  
Dinamiko slovenske povojne identitete lahko spremljamo tudi skozi analizo slovenskega 
poosamosvojitvenega filma. Petek (2010) skozi analizo filmov Babica gre na jug (1991) in 
Outsider (1997) predstavi formiranje novonastale slovenske identitete. V Babici spremljamo 
zgodbo dveh generacij, ki potujeta proti jugu, da bi uresničili svoje sanje. Starejša gospa Sara 
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pobegne iz doma za ostarele, saj si želi izkoristiti življenje ter oditi na morje. Na poti do morja 
sreča mladega saksofonista Davida, ki potuje v Portorož z željo, da bi igral v jazz skupini. Jug 
tako za oba predstavlja neki nov, boljši začetek, kar lahko analogno razumemo tudi kot nov 
začetek za Slovenijo, ki potuje proti Zahodu. Tako kot junaki mora tudi Slovenija na svoji poti 
ugotoviti, da se mora osvoboditi svojih preteklih identitet, da bi lahko sprejela vrednote nove 
prihodnosti. Potovanje proti Zahodu spremljamo tudi v Outsiderju, ki pa veliko bolj nazorno 
prikaže težnje Slovenije po osvoboditvi od balkanske preteklosti. V filmu spremljamo zgodbo 
protagonista Seada, ki se z družino preseli v Slovenijo, kjer pa namesto toplega pozdrava v znak 
bratstva in enotnosti doživi hladen tuš, poln rasističnih in ksenofobih žaljivk. Zaljubljen v 
sošolko Metko, ki predstavlja utelešenje novonastale Slovenke – Evropejke, še bolj izkusi 
odrinjenost in razvrednotenje – ko Metka zanosi, njen oče odloči, da mora narediti splav. 
Očetova odločitev prizadene Seada, saj je bila sprejeta brez njegove prisotnosti. Pod težo 
nenehnih selitev, segregacij in odrivanj Sead stori samomor, skoraj hkrati pa umre tudi Tito. 
Film, ki se zaključi s prizorom Metke, ki teče po cesti, ki vodi proti Zahodu in novi, boljši 
prihodnosti, predstavlja zrcalo slovenske družbe, ki v želji po vzpostavitvi nove, evropske 
identitete vedno bolj odriva svojo povezanost z Balkanom. Vez pa se dokončno pretrga s smrtjo 
Tita, ki je, kot kaže, predstavljal še edin spomin na skupno preteklost (Petek, 2010: 222–228).  
Od konca 20. stoletja do začetka 21. stoletja so se v Evropi začele pojavljati težnje o 
združevanju posameznih kultur v večjo, med seboj bolj povezano in odvisno Evropsko unijo, 
kar lahko razumemo tudi kot neke vrste začetek globalizacije, kot jo poznamo danes. V grobem 
to pomeni prepletanje nacionalnih finančnih trgov in gospodarstva, kar se odraža tudi na večji 
povezanosti nacionalnih držav in njihovih družb na ostalih ravneh. Zaradi takšnega procesa 
»interakcije […] se delovanje prepleta z odzivanjem, odzivanje z delovanjem, tako da je v 
nacionalni kulturi vedno znova treba graditi skladnost […] in hkrati odgovarjati na sunke od 
zunaj, jih ustvarjalno sprejemati ali se nanje drugače odzivati« (Bernik, 2003: 6). S takšnimi 
interakcijami pa se lahko zamaje nacionalna identiteta, saj lahko po eni strani pod vplivi in 
pritiski ostalih, zunanjih kultur izgubi svojo specifičnost, pod drugi strani pa lahko kultura 
prezre zunanje dogajanje, s tem pa se zapre vase in se izolira od ostalih kultur. Bernik zato 
meni, da mora kultura, ki se želi ohraniti v globalizacijskem svetu, najti pravo pot med obema 
skrajnostma. Po njegovem mnenju se mora kultura zavedati svoje vrednosti in specifičnosti, se 
organizirati na vseh ravneh kulture, tako na ravni klasične kot pop kulture, ter skozi različne 
interakcije doseči svoje porabnike znotraj kulture (Bernik, 2003: 6–7).  
2.6 Kulturni prenos, kulturni prevod  
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Tako Higson kot Bergfelder, ki vidita večjo ustreznost v transnacionalni klasifikaciji filmov, v 
svojih teorijah omenjata migracije in njihov vpliv na film. V tem poglavju sem bom podrobneje 
posvetila »kulturnemu prevodu« skozi perspektivo multikulturalizma, ki so ga prav tako 
povzročile migracije. B. Buden in S. Nowotny trdita, da sta družba in percepcija političnega 
konstruirani s pomočjo kulture. Zanju kultura ne predstavlja samo dela družbe, ki politične 
debate teoretizira v svojih delih, temveč v kulturi vidita politično bojišče. Kultura, v širšem 
smislu, neposredno vpliva na to, kaj je naša politična realnost; zato se pojavljajo tudi očitki, da 
je današnja demokracija kulturno determinirana. Vedno pogostejša pa so tudi prepričanja, da 
pripadati določeni kulturi, pomeni imeti določne pravice (B. Buden in S. Nowotny, 2009: 197–
198).  
Kot že omenja Bernik, je globalizacija in s tem teorije globalizacije, dosegla višek ob koncu 20. 
stoletja. Znotraj teorij globalizacije sta se razvili dve vidnejši perspektivi, ki v ospredje 
postavita dva koncepta. Prvi je zahodnizacija, ki kulturno globalizacijo šteje kot resno grožnjo 
raznolikosti kulturnih identitet, kar naj bi vodilo do poenotenja kultur in zmanjševanja razlik 
med njimi. Tako naj bi se oblikovale tudi skupne potrošniške prakse, ki omogočajo lažji pretok 
svetovnega kapitala in lažje globalno delovanje, ki ostaja pod nadzorom multinacionalnih 
korporacij. Drug koncept, ki prevladuje med teorijami globalizacije, pa je proces glokalizacije, 
ki globalizacijo razume kot silo, delujočo v lokalnem okolju, in zato njene učinke šteje kot 
nepredvidljive ter ne nujno enotne po vsem svetu. To, kakšen učinek imajo globalizacijske 
prakse v nekem lokalnem okolju, je odvisno predvsem od že obstoječih kulturnih praks in 
kolektivnega spomina v tem okolju. Ob teh dveh teorijah globalizacije se je izoblikovala tudi 
tretja struja, postkolonialna kulturna teorija, ki se osredotoča na antropološko-etnografsko 
raziskovanje in poststrukturalistično filozofsko adaptacijo kulturnih študijev. Vsem trem 
teorijam pa je skupno vprašanje identitete. Z globalizacijo naj bi tako prišlo do večje fluidnosti 
družbe in posledično samih identitet (Vidmar Horvat, 2013: 74–75).  
V današnji globalni družbi Zahoda ima ideja kulturnega prenosa velik pomen tako pri 
razumevanju spajanja kultur kot pri zatonu ideje o izvoru kulturne identitete. Multikulturalizem 
tako temelji na ideji unikatnosti in izvirnosti kulturnih formacij, na sklepanju, da obstaja 
prirojena povezava med kulturo in raso, spolom oziroma etničnim izvorom. Za multikulturaliste 
se zdi naš svet kot kolaž, sestavljen iz različnih kulturnih identitet, ki se med sabo ali popolnoma 
sprejemajo ali pa nasilno izključujejo. S tem pa dobi ideja univerzalizma popolnoma novo 
perspektivo, saj vsak na videz univerzalen koncept predstavi kot kulturno pogojen. Tako npr. 
multikulturalizem ne verjame v svetovno literaturo, temveč v združevanje kanonov, ki so sicer 
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med seboj ločeni (npr. črnska feministična literatura). Avtorja vidita multikulturalizem kot 
osnovo identitetnih politik, ki poudari pravice – le-te so bojda enkratne in predstavljajo temelj 
kulturne identitete – manjšin in marginaliziranih skupin znotraj homogenih skupnosti. Na 
nasprotni strani pa stoji teorija dekonstruktivizma, za katero je kultura zgodba brez historičnega 
in fizičnega izvora. Tako torej ne obstaja original, temveč samo njegove »kopije«. To pa 
pomeni tudi, da kultura nikoli ni povezana z nekim naravnim stanjem stvari, temveč z novo 
realnostjo teh stvari, ki presega pojme, kot so »rasa«, »spol« in »etnija«. Tako je pripadnost 
določeni narodnosti zgolj produkt kulturne konstrukcije. Zatorej za dekonstruktiviste 
nacionalna identiteta ni nikoli zares sama dana, temveč je odsev določene kulturne aktivnosti. 
O podobni konstrukciji govori tudi Anderson s svojimi zamišljenimi skupnostmi, ki so produkt 
določenega diskurza in literarnih strategij. Poleg kulturne konstrukcije pa je treba razumeti tudi, 
kako so do zdaj znane družbene in politične predstave presegle svoje zgodovinsko ozadje, ki je 
vplivalo na izgradnjo preteklih nacionalnih identitet – v primeru preseganja zgodovinskega 
ozadja ali izvora tako govorimo o kulturnem prenosu (B. Buden in S. Nowotny, 2009: 198–
199). 
Na primeru prevajanja literature avtorja opozorita na teorijo von Humboldta in njegovega 
»lojalnega« prevajalca. Za von Humboldta mora prevajalec ob svojem prevajanju (literarne 
predloge v drug jezik) ostati zvest »tujemu« originalu, ga obravnavati kot novo kvaliteto, 
dodano jeziku. S prevodom literarnega dela pa prevajalec prav tako vpliva na oblikovanje 
identitete bralca in posledično tudi nacije. Zato von Humboldt meni, da je »prevod zmeraj že 
kulturni prevod« (Von Humbold, 1816/1909 v B. Buden in S. Nowotny, 2009: 199).  
Koncept kulturnega prevoda, kot ga poznamo danes, je posledica radikalnih kritik, ki so se 
pojavile v dvajsetih letih 19. stoletja z Benjaminovim esejem The task of translator (1923), kjer 
definira prenos med originalom in prevodom na primeru tangente – da je prevod legitimen, je 
dovolj, da se originala dotakne zgolj v eni točki, sicer pa lahko sledi svoji poti. Poudari tudi, 
enako kot že mnogo navedenih avtorjev, da ne original ne prevod nista fiksni entiteti, temveč 
se spreminjata v danem času in prostoru (B. Buden in S. Nowotny, 2009: 200).  
Z Benjaminovo teorijo lahko sklepamo, da gre že pri vesternu in špageti vesternu za neke vrste 
kulturni prevod, saj se žanra stikata v elementih maščevanja, kavboja kot glavnega junaka in v 
vlogi narave, vendar pa te elemente napolnita s specifično lokalno mitologijo – tako je glavni 
nasprotnik v ameriškem vesternu domačinsko, indijansko, prebivalstvo, proti kateremu se 
bojuje tipičen ameriški kavboj, ki ga večinoma igra bel moški; medtem ko je glavni sovražnik 
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špageti vesterna mafija, proti kateremu se sicer bojuje bel moški, ki pa v italijanskem primeru 
pripada manjšini (npr. poljski priseljenec) (Štefančič jr., 1999: 60–64).  
Podobno kot Benjamin razmišlja tudi Bhabha, ki meni, da kultura in kulturni prevodi presegajo 
»unikatne« kulturne identitete ter poda interpretacijo, v kateri s pojmom kulturnega prevoda 
označi proces, ki vpeljuje kulturne razlike na enak način kot življenje, ki nenehno razlikuje med 
svojimi živečimi bitji. Kulturne razlike, namesto da prednjačijo prevodu, sledijo iz njega. Po 
drugi strani pa tudi kulture ne predstavi kot čisto in izvorno entiteto, ampak jo dojema kot 
hibridno formo, nastalo na podlagi različnih interakcij. Opozori na medkulturne prevode, ki 
nastanejo s pomočjo interakcij med različnimi skupinami znotraj določene kulture, ki pa 
vzajemno vplivajo na kulturo samo (Bhabha, 1994 v B. Buden in S. Nowotny, 2009: 201; Biti, 
2019: 247). Tako na primer ob stiku manjšine in večine znotraj določene kulture pride do stika, 
ki pa vzajemno oblikuje tako kulturo večine kot manjšine. To pa lahko pomeni dvoje – da se 
skupine znotraj kulture sprejemajo in bivajo v simbiozi, ali pa pride do trenj, ki krhajo sliko 
celotne, »univerzalne« kulture. Bhabha tako v svoji teoriji kulturnega prevoda poda tezo, da se 
kultura ne more asimilirati v drugo kulturo, ne da bi vzdrževala razliko do te kulture, hkrati pa 
se ne more osvoboditi druge kulture brez utelešanja značilnosti te kulture. Zato po njegovem 
mnenju noben proces kulturnega prevoda ne more popolnoma uspeti, temveč vedno pride do 
hibridizacije in medkulturne povezanosti, ki ustvarjata nove, vedno se spreminjajoče identitete, 
ki jih zaradi njihove fluidnosti težko definiramo (Biti, 2019: 248; Bhabha, 1994: 313). 
Če se odmaknemo od definicije kulturnega prevoda, kot jo poda Bhabha, še vedno ostaja 
vprašanje, zakaj so te meje med originalom in prenosom tako težko določljive in prenosljive. 
Kot odgovor S. Simon vidi vlogo kulturnega prenosa predvsem v ponovni konstrukciji 
nacionalne identitete in izzivanju obstoječih norm (Simon, 2009 v Buden in Nowotny, 2009: 
210). Watson na primeru McDonaldizacije pokaže, da ima S. Simon prav. Za obstoj priljubljene 
verige restavracij je prišlo do prilagajanja na obeh straneh, lahko bi rekli do dvosmernega 
procesa kulturnega prenosa. Po eni strani so morale restavracije za svojo uveljavitev upoštevati 
lokalne značilnosti krajine, kamor so prišle, hkrati pa so tudi same vnesle nov način 
prehranjevanja. Watson tako opaža, da lahko govorimo o novi produkciji transnacionalne 
kulture (Watson, 2004 v Vidmar Horvat, 2006: 44). Obe ravni, globalno in lokalno, Robertson 
poveže v pojmu glokalno 12 in pokaže na vidik homogenizacije in heterogenizacije kulturne 
globalizacije. S procesom kulturnega prenosa lahko po eni strani pride do zbliževanja določenih 
                                               
12 Pojem uvede kot odgovor na prepričanje, da globalizacija povozi lokalnost. Sam trdi, da je globalizacija 
spremenila tudi dojemanje pojmov, ki so vezani na dom in lokalno (Vidmar Horvat, 2009: 46–47).  
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kultur, po drugi strani pa lahko z nerazumevanjem in nepravilno uporabljenim prevodom 
kulture sproži tudi nova trenja med kulturami (Cronin, 2009 v Buden in Nowotny, 2009: 219).  
V primeru, da pride ob stiku več kultur do združevanja oziroma »prevzetja« določene kulture, 
lahko govorimo o kulturni apropriaciji, kar v dobesednem prevodu pomeni »prilastitev 
kulturnih simbolov, spomenikov, ritualov in tehnologij drugih kultur« (Rogers, 2006: 474). 
Rogers loči štiri tipe kulturne apropriacije:  
- izmenjava (med kulturami pride do dobesedne izmenjave kulturnih simbolov, 
spomenikov, običajev itd.; v tem primeru sta obe kulturi na istem položaju moči);  
- prevlada (prevladujoča kultura ob stiku prednjači podrejeni, zaradi določenih razlik 
med kulturama pa lahko pride tudi do manjših trenj), 
- izkoriščanje (prevladujoča kultura si prilasti elemente podrejene kulture brez dovoljenja 
le-te),  
- transkulturnost (ob stiku več kultur v času globalizacije pride do novih kulturnih 
spojkov in tako nastanejo nove hibridne forme, zato težko prepoznamo izvirno kulturo) 
(Rogers, 2006: 474–477).  
Za potrebe moje diplomske naloge je najbolj primerna transkulturnost, ki jo omenja Rogers in 
za katero velja, da ob interakciji več kultur nastanejo nove hibridne kulture. Vendar velja 
omeniti tudi dejstvo, da niti prvotne kulture, iz katerih se razvijejo določeni kulturni hibridi, 
niso čiste forme, temveč so tudi te nastale ob določeni medkulturni interakciji. Ključne 
okoliščine za takšne transkulturne interakcije vidi Rogers v procesih globalizacije, 
neokolonializma in transnacionalnem potovanju kapitala. Pomemben proces, ki omogoča 
transkulturnost, je tudi indigenizacija oziroma lokalnost, s pomočjo katere uvožene kulturne 
posebnosti vstopijo v stik z lokalnimi praksami in tako v nekaterih primerih pride do razgradnje 
kulturnih praks ter sinteze novih. Tako kot že nekateri avtorji pred njim tudi Rogers svojo 
argumentacijo podkrepi s fluidnostjo identitet, ki niso neke trdne entitete, temveč so odvisne 
od razmerja in interakcijami z zunanjim svetom. Ob takšnih interakcijah pa lahko zaradi 
različnosti kultur pride do trenj, ki oblikujejo nove identitete (Rogers, 2006: 491–492).   
In prav trenja med kulturami, natančneje med indijanskimi staroselci in dominantnim belim 
moškim, so glavni motiv ameriškega vesterna, ki velja za »najbolj ameriški žanr izmed vseh 
žanrov«, saj je vezan na specifične mitologije Divjega zahoda (Kavčič, 1999: 644). V vesternu 
poleg produkta zabavne kulture tako vidimo močen ideološki utrjevalec identitete, saj gledalcu 
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ponuja možnost, da se poistoveti s kavbojem; kar še dodatno spodbuja kolonializem in 
imperializem, ki ga vestern naslavlja.  
3 RAZVOJ ŽANROV  
V naslednjem poglavju najprej predstavim razvoj žanra v literaturi, ki se je oblikoval že v času 
Aristotela, nato pa predstavim razvoj žarna v filmu in orišem žanr v kontekstu slovenskega 
filma. 
3.1 Razvoj žanrov v literaturi  
Čeprav v svoji diplomski nalogi govorim o filmskih žanrih, bom najprej predstavila sam 
nastanek in razvoj žanrov v literaturi, kjer se vse začne. O prvi delitvi literature v žanre lahko 
govorimo že v času Aristotela, ki poudari slovito tripartitno delitev na epiko, liriko in dramatiko 
(Genette, 1992, v Dowd G., Steveson L in Strong J., 2006: 80). Aristotel je za vsak »žanr« 
poudaril sklop lastnosti, ki definira določeno skupino že obstoječih literarnih del. Iz tega lahko 
sklepamo, da je delitev v žanre vedno retrospektivna – kategorije se ustvarjajo za nazaj, na 
podlagi primerjave ali opazovanja preteklih del. Genette špekulira o dveh možnostih – ali žanr 
definira samo delo ali pa delo o delu – npr. recenzije in kritike, ki (nehote) očrtajo in poudarijo 
lastnosti dela, kar nam omogoča lažjo kategorizacijo (Dowd G., Steveson L in Strong J., 2006: 
72). Tako je kasneje tudi Derrida definiral žanr kot »zaznavanje določenega ponavljanja 
skupnih lastnosti, s pomočjo katerih lahko prepoznamo pripadnost določenemu razredu« 
(Derrida, 1980, v Dowd G., Steveson L in Strong J., 2006: 70). Poudari, da je v določenih 
primerih težje najti te skupne lastnosti oziroma se določene »tipične« lastnosti umanjkajo. Žanr 
v določenih točkah primerja z zakonom; pravi, da žanr sam narekuje tekstu (oziroma drugemu 
umetniškemu delu), da pripada določenemu žanru; žanr že pred samo predstavitvijo dela 
kategorizira delo na podlagi njegovih ključnih lastnosti13 (Derida, 1980, v Dowd G., Steveson 
L in Strong J., 2006: 70–71). Lyotard poudari, da je refleksivnost, ki nam omogoča snovanje 
žanra, tudi arbitrarna, saj lahko različni ljudje različno razumejo določen žanr (Dowd G., 
Steveson L in Strong J., 2006: 76). Iz primerjave Derride in Lyotarda lahko torej sklepamo, da 
čeprav je umetniško delo zaradi svojih lastnosti samodejno, skoraj brezvoljno, spada v določen 
žanr, pa je trdnost določenega žanra malce omajana, saj bi lahko bil definiran tudi drugače. Da 
delna fluidnost žanra drži, pa lahko sklepamo tudi iz dejstva, da se uveljavljajo vedno novi 
žanri, ki v svoj opus vključujejo tudi starejša dela, nastala pred samo ustanovitvijo žanra (npr. 
                                               
13 Tukaj se sicer bolj nanaša na samo razlikovanje med mediji, npr. radijska igra, gledališka igra, literarno delo, 
dramsko delo.  
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žanr »ženska literatura«, ki v svoj opus vključuje dela iz 13. stoletja, sam žanr pa se je začel 
razvijati šele v 18. stoletju – torej retroaktivno sprejema dela pod svoje okrilje).  
3.2 Razvoj žanra v filmu  
Čeprav Neale (1985) trdi, da se literarni in filmski žanr razlikujeta na nezdružljiv način, pa za 
obe vrsti na neki način velja, da dela nevede zapadejo v določen žanr, retroaktivno definiran na 
podlagi določenih skupnih lastnosti. Giannetti žanre loči po slogu, snovi in vrednotah, na 
podlagi katerih žanr organizira gradiva zgodb in tako lažje cilja na določeno občinstvo, katerih 
fantazijo želi zadovoljevati. Žanr je tako neka zbirka pričakovanj, neko merilo, na podlagi 
katerega film povezujemo z njemu podobnimi predhodniki, hkrati pa ne predstavlja strogo 
zapovedanih pravil, kaj mora film določenega žanra vsebovati (Giannetti, 2008: 395). Še bolj 
natančno žanre definira Neale: 
 »Žanri uvajajo novosti in razlike tako kot podobnost in ponavljanje, nestalni so, 
dinamični, spremenljivi, nagnjeni k modifikacijam in variacijam. Prvine in konvencije 
najstabilnejšega, najdoslednejšega in najbolj utrjenega žanra se lahko spreminjajo. Prav vsak 
žanrski film zajema izbor iz repertoarja dostopnih generičnih elementov, od katerih jih nekaj 
sprejme, nekaj pa izloči. Res se nekateri med seboj izključujejo. […] Repertoar razpoložljivih 
žanrskih elementov vedno presega ne le posamezen žanrski film, temveč tudi niz filmov, ki 
trenutno nastajajo v določenem časovnem obdobju. Poleg tega vsak žanrski film skuša razširiti 
svoj repertoar, bodisi z dodajanjem novih elementov in/ali s preseganjem kakega od starejših« 
(Neale, 1985: 29).  
Sami po sebi pa so žanrske konvencije oziroma žanrski elementi »klišeji«, saj brez prave 
vsebine, inovativnosti in lastne specifičnosti ostanejo prazna posnemanja brez dodane vrednosti 
(Giannetti, 2008: 395). Na podoben problem je opozoril že Aristotel v Poetiki, kjer ugotavlja, 
da so žanri, ne glede na tip umetnosti, vedno kvalitativno nevralni – osnovne lastnosti oziroma 
pričakovanja žanra so sicer enaka vsem pripadnikom žanra, vendar o razlikovanju med dobrim 
in slabim filmom vpliva ravnotežje med obstoječimi, vnaprej danimi komponentami žanra in 
med unikatnim doprinosom ustvarjalcev. Že umetniki Stare Grčije so uporabljali skupne mite, 
h katerim so se neprestano vračali in jih vedno znova interpretirali ter tako naslavljali vedno 
nove probleme. Kar pa ni nenavadno, saj »[m]iti utelešajo ideale in težnje civilizacije […]. 
Stilizirane konvencije in arhetipski vzorci zgodbe žanrov spodbujajo gledalce k obredni 
udeležbi v osnovnih prepričanjih, strahovih in tesnobah njihovega časa« (Giannetti, 2008: 395). 
Naloga umetnika je, da poišče način, kako te »ideale in težnje civilizacije« umesti v trenutno 
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družbeno klimo ter tako na eni strani ohrani žanr živ, po drugi pa skozi trenutno družbeno 
dogajanje žanr smiselno reinterpretira (Giannetti, 2008: 395).  
Skozi reinterpretacijo žanra pride do določenih odstopanj in preobrazb – nekateri žanri tako z 
leti postajajo kompleksnejši, spet drugi postanejo alegorija sami sebi (Giannetti, 2008: 395). 
Zato kritiki predstavljajo štiri cikle žanrskih filmov:  
- Prvotni. V ta cikel spadajo začetni žanrski filmi, ki imajo močan emocionalni učinek. 
Ti filmi šele vzpostavijo žanrske konvencije.  
- Klasični. V tej fazi žanrski filmi obsegajo klasične ideale žanrskega filma, kot je na 
primer ravnovesje med konvencijami in individualnostjo; hkrati pa se tudi občinstvo 
samo že zaveda konvencij določenega žanra. 
- Revizionistični. Na tej točki žanr postavi razum pred emocije in posledično začne 
dvomiti o svojih vrednotah. Postaja bolj simboličen, dvoumen, nekatere konvencije 
predstavi na ironičen način. 
- Parodični. Žanr postane odkrit posmeh svojim konvencijam, saj se zaveda, da so klišeji, 
zato jih predstavi na komičen način (Giannetti, 2008: 398).  
Na neki način bi lahko torej rekli, da nekateri žanri na določeni točki izzvenijo. Seveda se potem 
zgodi, da po nekaj letih premora ponovno prilezejo na plano. Giannettijeva delitev ciklov žanra 
sicer posplošuje žanrske filme in jih ne loči glede na njihovo kvalitativno vrednost, zato si upam 
trditi, da venomer obstajajo izjeme, ki ne sledijo razvojnemu ciklu žanra; hkrati pa ostaja 
produkcija določenega žanra tudi v njegovi fazi mirovanja. Hippolyte Taine to povezuje z 
družbo, v kateri določen žanr obstaja z njenim negovanjem le-tega. Pravi namreč, da »družbeni 
in intelektualni strahovi v nekem obdobju in državi najdejo izraz v umetnosti« (Taine v 
Giannetti, 2008: 399). To se kaže predvsem v popularnih žanrih, ki neposredno odražajo 
določeno družbeno klimo in vrednote družbe nekega časa. Tako formirajo neke nove, »sodobne 
mite«, ki osmislijo pojave našega vsakodnevnega življenja. Takšno spreminjanje družbene 
stvarnosti, ki vedno znova interpretira žanr, pa spreminja tudi sam žanr (Giannetti, 2008: 399, 
401).  
Podobno kot Taine sta o umetnosti razmišljala tudi Freud in Jung. Trdita, da umetnost prikazuje 
in rešuje nekatere podzavestne probleme umetnika in občinstva. Freud umetnost označi kot 
obliko sanjarjenja in kot nadomestilo za zadovoljevanje dražljajev, ki jih v realnem svetu ne 
moremo potešiti. Menil je, da je umetnost družbeno koristen stranski produkt nevroze, saj obe 
težita k ponavljanju in obujanju istih mitov. Po drugi strani pa se je Jung navduševal nad miti, 
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pravljicami in folkloro, za katere je menil, da so podzavestni kompleksi, sestavljeni iz 
arhetipskih simbolov, ki so tako globoko zakoreninjeni in potlačeni kot goni. Skupek teh 
simbolov je poimenoval kolektivno nezavedno, za katero je menil, da ima temelje v 
prazgodovini. Arhetipske simbole je tako označil za bipolarno orodje, ki ga umetnik zavestno 
ali nezavestno uporablja kot orodje za snovanje žanrske oblike, ki najbolje odraža določeno 
družbeno stanje. Tako je vsako umetniško delo po Jungu raziskovanje univerzalnega izkustva 
(Giannetti, 2008: 403–405).  
Vendar pa na žanre ne smemo gledati zgolj s perspektive samega žanra, temveč tudi s 
perspektive občinstva in širše filmske industrije. Gledalci si tako v povezavi z določenim 
žanrom ustvarijo niz pričakovanj in predpostavk o filmu, vendar pa na sam izdelek ne morejo 
neposredno vplivati, saj gre pri filmu načeloma za enosmerno komunikacijo in ne predpostavlja 
gledalčevega spreminjanja in odziva na izdelek,14 temveč deluje kot orodje za prenos sporočila 
za množično občinstvo. Žanrski kodi tako omogočajo, da sporočilo pride do prejemnika s čim 
manj »šuma« in omogoči kar se da najboljše razumevanje za prejemnika. Neale tako ključno 
funkcijo v uspešnosti žanra vidi v občinstvu, ki mora za razumevanje žanrskih filmov imeti 
določena pričakovanja in razumevanje, da lahko razume posamezna dela. S tem pa žanre lahko 
definiramo kot modele, ki predstavljajo okvir tako za filmsko produkcijo kot potrošnjo. Žanri 
gledalcem pomagajo razumeti, kaj se dogaja na platnu, zato občinstvo ob soočanju s popolnoma 
novo vrsto filma oblikuje nov žanr (Neale, 1985: 29–30). 
Podobno kot Giannetti tudi Neale govori o ciklih žanrov, vendar skozi perspektivo filmske 
industrije. V zgodnjih letih žanra je šlo predvsem za ciklično produkcijo, znotraj katere so bili 
predvsem popularni t. i. remakei, ki so zgolj adaptirali in malce spremenili določene prizore iz 
popularnih filmov določenega žanra in jih ponovno uporabili v naslednjih filmih ali pa si 
priznane konvencije izposojali iz drugih oblik popularne zabave (npr. vesterni so svoje 
konvencije povzeli po pogrošnih kavbojskih romanih in Wild west šovih). Po letu 1910, ko se 
je tržišče razširilo, je prišlo tudi do stabilizacije žanrov. Sočasno se je filmska industrija začela 
organizirati in uvedla nadzor nad predvajanjem filmov. Vendar pa je produkcija še vedno 
potekala ciklično, elemente popularnih filmov so si ustvarjalci zaradi nejasno definiranih 
avtorskih pravic še vedno izposojali iz popularnih predhodnikov in jih predelovali ter ponovno 
uporabili v naslednjih filmih istega žanra, saj je to predstavljalo ekonomsko in organizacijsko 
                                               
14 V obzir je sicer treba vzeti tudi letnico nastanka članka (tj. 1985), saj s pomočjo svetovnega spleta in spletnih 
forumov, kjer gledalci izražajo svoje mnenje in oceno o filmu, lahko ustvarjalci preberejo odziv gledalcev. Vendar 
še vedno velja, da gledalci ne morejo neposredno spreminjati filma.  
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prednost za filmsko industrijo. Tako je na primer prišlo do specializacije studiev, ki so se 
prilagodili snemanju filmov določenega žanra (Universal se je tako v tridesetih in štiridesetih 
specializiral za grozljivke, v petdesetih za vesterne in melodrame; Fox v šestdesetih za srhljivke 
itd.). Takšna organizacija studiev je po eni strani predstavljala varnost za industrijo, saj so studii 
lahko vedno znova ponovno uporabili iste pripomočke, kostume, scenografijo, hkrati so točno 
vedeli, katere igralce bodo uporabili za določene vloge itd. (Neale, 1985: 30). 
Po drugi strani pa niti standardizacija ne jamči, da se standardi skozi zgodovino ne bodo 
spreminjali, se predrugačili in prinesli inovacij. O fluidnosti definicij žanrov govori tudi 
Chopra-Gant, ki pokaže, kako so bili nekateri izmed najbolj znanih filmov petdesetih let s strani 
filmske industrije prepoznani kot film določenega žanra; vendar pa to ne nujno pomeni, da bi 
danes film uvrstili v isti žanr. Ključnega pomena za nastanek oziroma definicijo določenega 
žanra tako kot Taine vidi v nekem zgodovinskem času, prav tako tudi v ustvarjalcih filmov in 
v publiki – glede na sestavo le-te se žanri s strani publike sploh oblikujejo. Kot Neale tudi 
Chopra-Gant poudari promocijski vidik žanrov – z uvrstitvijo filma v določen žanr (oziroma 
več žanrov) distribucijska ekipa lažje naslovi ciljno skupino. Tako na primer, ko določen film 
označimo kot muzikal ali romantično komedijo, lažje pripravimo promocijski material in tako 
bolj uspešno igramo na čustva publike. Hkrati pa lahko takšna klasifikacija in promocija žanru 
prinese tudi določene pasti. Publika lahko ima v glavi točno določeno predstavo, kaj neki žanr 
pomeni in se na podlagi tega odloči za ogled filma (Chopra-Gant, 2006: 123–124). Če npr. film 
definiramo kot muzikal, si predstavljamo petje, ples, blišč, v končni fazi tudi spektakel; vendar 
pa nam to še vedno ne pove nič o dejanski zgodbi filma. Seveda lahko po svojih predhodnih 
izkušnjah sklepamo, da bo šlo za lahkotno zgodbo, ne bi pa mogli zameriti ustvarjalcem, če bi 
dejansko šlo za vojno zgodbo.  
Kot ugotavlja Chopra-Gant, je v izogib takšnim zapletom prišlo do hibridizacije žanrov – tako 
filma ni opredeljevala samo ena oznaka, temveč več njih (npr. vojna romanca, ljubezenska 
drama, ljubezenski muzikal itd.). Takšna hibridizacija žanrov je razjasnila tudi marsikatero 
nejasnost pri adaptaciji knjižnih predlog, hkrati pa pripomogla k še večji promociji filma in k 
pritegnitvi večje ciljne publike. Druga metoda, s katero je filmska industrija skušala pritegnit i 
publiko, pa je bila bolj emocionalne narave – poleg tega, da so v osrčje promocije postavljali 
določene igralce, so pred žanrsko definicijo dodali še kakšno čustveno zaznamovano besedo 
(npr. pretresljiva drama; šokantna kriminalka), s čimer so želeli še dodatno prepričati publiko 
(Chopra-Gant, 2006: 125–131).  
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Z inovacijami na področju žanra in promocije je prišlo do večje diferenciacije proizvodov. Pri 
tem gre za dinamičen in nujen proces, ki ohranja filmsko industrijo zanimivo ter spodbuja 
potrošnjo njenih produktov. Z razmahom filmske industrije in nastankom več studiev je prišlo 
do sprememb tudi na področju distribucije. Tako je v začetku 20. stoletja, z nastopom dveh 
filmskih hiš, Paramount in Oligopoly, prišlo do nekaterih razlikovanj med kinodvoranami 
(predvsem, v katerem okrožju so bile), vendar ker je naročanje filmov še vedno potekalo »na 
slepo«, ni prišlo do razlikovanja med predvajanjem filmov. Hkrati pa se je na področju 
produkcije začel razvijati aktualni oziroma dogodkovni film, ki je bil neposredno odvisen od 
aktualnega dogajanja, zato standardizacija in specializacija, za razliko od igranega filma, nista 
bili mogoči (Neale, 1985: 30).  
V klasičnem obdobju je tako žanr imel osrednje mesto v filmski industriji, množična produkcija 
in množično občinstvo pa sta zagotavljala standardizacijo znotraj žanra ter uspeh različnih 
žanrov. Med in po drugi svetovni vojni je prišlo do spremembe ravnovesja v industriji, saj je 
zaradi davčnih ukrepov in splošne krize prišlo do manj obiska in manj dohodkov s strani 
prodanih vstopnic, posledično pa tudi do manjše produkcije. Industrija je tako ugotovila, da 
lahko dobiček ustvari tudi z manj filmi, le-ti pa morajo biti bolj kakovostni. S tem so se zvišali 
tudi produkcijski standardi, hkrati pa so uvedli tudi davek na dohodek, zato so številni 
ustvarjalci ustanovili lastno produkcijsko hišo, s čimer so se želeli izogniti plačilu davkov. 
Hkrati je prišlo tudi do ločitve kinodvoran in distributerjev, kar je pomenilo, da so kinodvorane 
lahko same izbirale predvajane filme. Z zmanjšanim obiskom kinodvoran pa so filmske hiše 
morale ustvarjati različne filme, da bi pritegnile različne gledalce; prav tako pa se je povečala 
njihova odvisnost od distributerjev. Te spremembe so vodile v konec rutinske žanrske 
produkcije, vendar pa to ne pomeni, da so žanri izumrli. Ob tehničnih in estetskih inovacijah je 
zapadlo zgolj povpraševanje po B produkciji, medtem ko se je A produkcija prilagodila 
inovacijam in jih prilagodila za potrebe žanra (Neale, 1985: 31–32).   
Zaključimo lahko torej, da je odgovor na vprašanje, »kateremu žanru pripada film«, veliko manj 
objektiven, kot si mogoče mislimo. Kot ugotavlja Chopra-Gant in kot sta pokazala Neale in 
Giannetti, je klasifikacija filma večinoma trans-historična, odvisna od določenega časa in 
družbe v tistem času. Industrija vedno izbira takšno definicijo žanra oziroma žanr nasploh, s 
katero čim bolj zajame družbeno bit (Chopra-Gant, 2006: 133).  
3.2.1 Slovenski film in žanr  
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Zgodnji začetki slovenskega filma segajo v leto 1896, ko je Charles Crassé v Mariboru priredil 
prvo javno projekcijo filmov bratov Lumière. Čez dva meseca so se projekcije zvrstile še v 
Celju in Ljubljani. Dve leti kasneje smo Slovenci dobili prvi film, posnet pri nas, Razgled 
Ljubljane (1898, Johann Bläser), vendar se ni ohranil, zato začetek slovenske filmografije 
zaznamujejo trije filmi ljutomerskega odvetnika Karola Grossmanna, posneti v slogu bratov 
Lumière: Sejem v Ljutomeru, Odhod z maše v Ljutomeru in Na domačem vrtu. Filmi so sicer 
nastali že leta 1905, vendar pa so s pomočjo Grosmannovega sina svoje prvo predvajanje 
doživeli komaj leta 1968. V dvajsetih letih 20. stoletja je imelo skoraj vsako slovensko mesto 
svoj kino, sočasno pa je nastalo veliko slovenskih filmov, ki so prikazovali večinoma kakšne 
pomembne protokolarne, slavnostne in politične dogodke. V tem času so imeli na slovenski 
film velik vpliv nemški gorniški oziroma domovinski filmi. Tako je nastal tudi film V kraljestvu 
zlatoroga (1931), ki ga je snemala skupina slovenskih alpinistov (producent filma je bil 
turistično društvo Skala), prikazuje pa vzpon v Julijske Alpe. Skoraj hkrati pa je Metod Badjura 
posnel film Triglavske strmine (1932), ki govori o isti tematiki, čeprav za razliko od V kraljestvu 
zlatoroga vključi tudi prvine poročne komedije. Hkrati za oba filma velja, da sta bila še vedno 
nema, v osnovi pa se opirata na nemške »domobranske alpinistične filme«, za razliko od katerih 
pa v slovenskih različicah umanjkajo napete dogodivščine. Z omenjenima filmoma tako pride 
do prvega poskusa žanra pri nas (Majcen, 2014; Vrdlovec, 2013: 75–77). Razvoj slovenskega 
zvočnega filma se je začel vzporedno z nastankom obeh zgoraj omenjenih filmov – med leti 
1931 in 1937, ko je hrvaško podjetje Svetlon v Sloveniji snemalo reportaže o slovenskih krajih 
in dogodkih (Majcen, 2014).  
Kljub popularnosti slovenskega filma pred drugo svetovno vojno pa je ta začasno pustila 
posledice na obisku kinodvoran in na sami filmski produkciji, saj so delovali le redki snemalci. 
Eden izmed njih je bil Rudi Omota, ki je v sklopu Emona filma posnel pomembne dogodke 
med vojno. Za posnetke, nastale med vojno, je značilno, da gre večinoma za reportaže 
pomembnih dogodkov o vojni, ki jih je Jože Gale združil v 22-minutni film Partizanski 
dokumenti (1950). Po vojni so se ponovno uveljavili štirje pomembnejši snemalci, ki pa so še 
vedno snemali večinoma reportaže (npr. Ljubljana pozdravlja osvoboditelje iz 1945). Po vojni 
so se jugoslovanske oblasti iz želje po ustroju prebivalstva začele zavzemati za razvoj lastne 
filmske produkcije in tako je leta 1946 v Sloveniji nastal Triglav film. V začetku se je uveljavilo 
predvsem snemanje Filmskih obzornikov, ki »so bili oblika filmskih vesti, novic ali žurnala, ki 
na strnjen in pregleden način obvešča gledalca o aktualnih dogodkih« (Vrdlovec, 2013: 131). 
Trajali so med 12 in 18 minut, njihova struktura pa je bila takšna, da so najprej predstavili neko 
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popularno politično temo, ki so ji sledili dogodki iz drugih področij (gospodarstvo, kultura, 
šport …), ki so jim bili dodani še komentarji (Majcen, 2014; Vrdlovec, 2013: 131).  
Poleg Filmskih obzornikov pa je povojni čas zaznamoval tudi začetek snemanja slovenskih 
celovečernih filmov in tako je leta 1948 nastal prvi slovenski celovečerni film Na svoji zemlji. 
Film, ki ga je režiral France Štiglic, velja tudi za prvi slovenski zvočni film in za prelomni film 
slovenske filmografije, hkrati pa vzpostavi tudi začetne koordinate žanra partizanskega filma, 
ki je bil v času socializma najbolj zastopan žanr pri nas – med leti 1948 in 1987 je v Sloveniji 
nastalo kar 26 partizanskih filmov.15 Žanr se je uveljavil predvsem zaradi svoje povezanosti z 
dejanskimi dogodki, ki so na prebivalstvu pustili velik pečat, kar je pomenilo, da so se gledalci 
z lahkoto poistovetili in identificirali z zgodbo na platnu. Do identifikacije je prišlo predvsem 
preko nasprotja med »dobrim« partizanom in »slabim« Nemcem.16 Kot vsak žanr je tudi 
partizanski film doživel svoj razvoj in leta 1968 s srbskim črnim valom prešel v t . i. 
revizionistični cikel in podal ostro kritiko takratnih dogodkov ter kljub cenzuri predstavil 
partizane v nasprotni luči, kot je predstavo o njih gradila partija. Eden takšnih filmov, ki 
predstavi partizane kot krute in neodločne, je Pavlovićev film Nasvidenje v naslednji vojni 
(1980) (Majcen, 2014).  
Po obeh uspešnih celovečernih filmih je slovenski film doživel zaton, iz katerega ga je potegnil 
šele Kekec (1951), ki je v slovenski film vpeljal žanr mladinskega filma ter predstavil bolj 
komercialne filme. V želji ponovno obuditi slovenski film so v Slovenijo povabili češkega 
režiserja Františka Čapa, ki je poleg režije opravljal še delo scenarista, montažerja in 
producenta, kljub temu pa je prisegal na žanrski film in delitev ter organizacijo dela, kot so to 
počeli v ameriških komercialnih studiih. V dobrih desetih letih ustvarjanja v Sloveniji je posnel 
12 filmov, svoje veščine pa je prenašal na mlajše filmske ustvarjalce. Poleg komercialnih 
filmov je snemal tudi umetniške filme, kot sta mladinska romantična komedija Vesna (1953) in 
njeno nadaljevanje Ne čakaj na maj (1957). Sočasno s Čapovim ustvarjanjem pa se je razvijal 
tudi umetniški film – ob koncu petdesetih se je v Franciji zgodil francoski novi val, ki se ga je 
prijelo ime francoski modernizem, ki ga je v Slovenijo vnesel Boštjan Hladnik s filmom Ples v 
dežju (1961) (Majcen, 2014).  
                                               
15 Stanković (2012) partizanske filme deli v dve skupini: za zgodnje filme obdobja po osamosvojitvi je značilno, 
da še iščejo svojo izraznost, zato so v nekaterih pogledih še vedno preveč naivni in bližje socialistično realističnim 
filmom kot pa dejanskemu vojnemu filmu. V šestdesetih letih 20. stoletja pa so se partizanski filmi veliko bolj 
približali dejanskemu vojnemu dogajanju in prvinam vojnega filma oziroma vesterna. To pa je še bolj vidno v 
kasnejših partizanskih filmih iz sedemdesetih let (Stanković, 2012: 303–305, 316).  
16 Kot bomo videli kasneje, gre v principu za isto nasprotje kot v vesternih – med našim dobrim in tujim zlom.  
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V drugi polovici 20. stoletja je v Sloveniji zaživel žanr literarnega filma, ustvarjenega po 
obstoječi literarni predlogi slovenskih književnih klasikov, kar je po eni strani pripomoglo k 
bolj resnemu sprejemanju slovenskega filma, po drugi strani pa ga je to še bolj zasidralo v 
primež ostalih zvrsti umetnosti, kot sta gledališče in literatura, kar se je najbolj poznalo pri 
uporabi zbornega jezika in pesimizmu v filmu. Po osamosvojitvi leta 1991 pride do sprememb 
na področju slovenskega filma, saj vodilni slovenski produkcijski studio Viba zaide v finančne 
težave in tako se leta 1994 financiranje slovenskih filmov prenese na Filmski sklad. Hkrati pa 
leta 1991 slovenski film doživi »svoj pravi poosamosvojitveni film« s filmom potepa17 Babica 
gre na jug, ki kljub svoji lahkotnosti ostane aktualen še nekaj časa. Z vstopom v 21. stoletje se 
v Sloveniji odprejo tudi multipleksi, uveljavijo pa se nove generacije filmskih ustvarjalcev 
(Damjan Kozole, Janez Burger, Miha Hočevar, kasneje tudi Sonja Prosenc, Nejc Gazvoda, 
Mitja Okorn …). Na prelomu stoletja pa postanejo aktualni tudi multikulturni in migrantski18 
filmi, kot so na primer Rezervni deli (2003), Kajmak in marmelada (2003), Na planincah (2003) 
…), ki vsak na svoj način predstavijo izbrano tematiko in postavijo slovensko publiko pred 
realnost, da smo kljub osamosvojitvi še vedno močno povezani z Balkanom (Majcen, 2014; 
Vrdlovec, 2013: 653–655, 741–745).  
S pregledom filmov,19 nastalih v zadnjih nekaj letih, lahko opazimo, da je v Sloveniji poleg 
komedij in dram v porastu tudi mladinski film.20 Prav tako je v zadnjih letih možno opaziti 
poskuse vnosa ostalih žanrov filma v slovenski prostor. S filmom Psi brezčasja (2015) pride 
do poskusa vnosa filma noir, istega leta Tomaž Gorkič po skoraj dvajsetletni odsotnosti 
grozljivk slovenskemu občinstvu predstavi akcijsko grozljivko Idila. Oba filma se dogajata 
nekje v Sloveniji; film noir nam predstavi velenjsko podzemlje, medtem ko v Idili spremljamo 
zgodbo v gozdovih na Jezerskem. Če bi za slednjo lahko rekli, da se je uspešno prilagodila 
slovenskim razmeram in družbeno kritično prenesla žanr v slovenski prostor (prikazuje namreč 
odročne, zaradi svoje neraziskanosti celo srhljive dele Slovenije, kamor vključi nekatere 
problematike slovenstva, kot sta alkoholizem in nasilje kot posledica alkoholizma), lahko filmu 
Psi brezčasja očitamo odsotnost lokalne družbene kritike, ki je sicer eden izmed vodilnih 
motivov filma noir (Petek, 2016; FSF, 2016).  
                                               
17 Road movie.  
18 Vezani predvsem na migrante z Balkana.  
19 Po podatkih na BSF.  
20 Gremo mi po svoje (2010), Gremo mi po svoje 2 (2013), Nika (2016), Košarkar naj bo (2017), Gajin svet (2018) 
… (BSF, 2020).  
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Če zaključimo, bi torej za slovenski film lahko rekli, da sta prevladujoča žanra drama in 
komedija, sledijo pa jima mladinski filmi, kar sicer lahko pojasnimo z mlajšo strukturo filmske 
publike, ki v filmu predvsem išče zabavo in prostoročno aktivnost (Rugelj, 2002: 1994). Kljub 
temu pa imamo v zadnjih petih letih kar nekaj poskusov vnosa ostalih žanrov (film noir, 
grozljivka, vestern), ki se bolj ali manj uspešno obnesejo v slovenskem prostoru, vendar pa ne 
ostanejo neopaženi pri filmskih kritikih – film Idila je med drugim prejel tudi vesno za najboljši 
slovenski celovečerni film na 17. Festivalu slovenskega filma v Portorožu. Sama menim, da so 
poskusi vpeljave različnih žanrov v slovenski filmski prostor dobrodošli, saj skrbijo za pestrost 
in raznolikost slovenskega filma.  
4 VESTERN  
V naslednjem poglavju bom predstavila začetke žanra in se podrobneje osredotočila na pomen 
in razvoj žanra vestern, posebej bom predstavila mitologijo, ki spremlja vesterne, ter špageti 
vestern kot primer prenosa žanra v nov prostor.  
4.1 Začetki žanra  
Začetki žanra vestern segajo v čas nemega filma, ko je Hollywood želel proizvajati zabavo 
največje kakovosti, vendar pa niso želeli tvegati, da filmi ne bi prinesli dobička. Tako so se 
začeli osredotočati na žanre, tj. skupine podobnih filmov (Parkinson, 2000: 24). Vestern je, 
poleg melodrame in komedije, najstarejši žanr. Nekateri ga opisujejo celo kot »najbolj žanrski 
žanr« vseh žanrov. To drži predvsem zato, ker je vestern star skoraj toliko kot sam film. Težko 
bi definirali, ali je vplival film na razvoj vesterna ali obratno (Popek, 2003: 4). Čeprav gre za 
enega izmed najbolj preprostih žanrov, pa zanj velja, da je najbolj ameriški žanr izmed vseh 
žanrov, saj je vezan na specifične mitologije Divjega zahoda (Kavčič, 1999: 644). Tako velja, 
da je vestern »žanr par excellence, saj se odlikuje z bržkone najstrožjo žanrsko kodifikacijo, 
[…] omejitvami na področju kostumografije, scenografije, izbire okolij in igralcev, z izjemno 
zoženim izborom tem in pripovednih obrazcev« (Kavčič, 1999: 645). Tudi pri sami izbiri 
igralcev in režiserjev, če hočete, pri herojih in »očetih« žanra, ostaja vestern striktno definiran 
– med največje heroje pred in za kamero spadajo John Ford, John Wayne, Gary Cooper, Clint 
Eastwood in Sergio Leone. Slednji začetke žanra postavlja že v čas Homerja; Ahil, Ajax in 
Hektor pa zanj predstavljajo arhetipe likov v vesternih (Simpson, 2006: vi–vii).  
Hkrati pa velja vestern tudi za »izrazito ameriški doprinos k filmu«, saj ameriška filmska 
industrija ne bi mogla obstajati brez vesterna. Med leti 1865 in 1890 je bila namreč dodobra 
poznana in raziskana zgolj ena polovica kontinenta, s prodorom vesterna pa se je filmska 
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produkcija začela seliti tudi na Divji zahod – tako je prav s pomočjo vesternov Hollywood 
postal vse bolj priljubljen. Z nastankom vesterna je doživel svoj prodor tudi do tedaj zanemarjen 
in zapostavljen del ameriške (nasilne) zgodovine; le-ta je s pomočjo vesternov postala ključni 
mit, v katerem združuje vse Američane, ki se bojujejo proti skupnemu sovražniku (Simpson, 
2006: vi, 5). 
Korelacije vesterna z ameriško zgodovino in dogajanjem v takratni družbi pa ne moremo 
zanikati niti kasneje. Francoski kritiki so v petdesetih letih ameriškim vesternom očitali 
preprostost, ki je ustvarjalcem omogočala, da so lahko izrazili svoje mnenje glede takratnih 
tem. Zato po eni strani lahko v vesternih zasledimo veliko seksizma, rasizma, incesta, 
homofobije, politične intolerance, vojn itd., po drugi strani pa lahko že znotraj vesterna najdemo 
podžanre, kot so »ženski vestern«, »gej vestern«21 in »črnski vestern«,22 ki imajo izrazito 
nasprotno stališče do določenih tem (Simpson, 2006: vii). 
4.2 Mitologija   
Žanr vestern se je razvil iz literature o osvajanju Divjega zahoda in iz popularnih jahalno-
strelskih predstav (Kavčič, 1999: 645). Proti koncu petdesetih let 19. stoletja so se v literaturi 
počasi začele pojavljati krajše zgodbice, ki so opisovale prigode na zahodu, glavni lik teh 
zgodbic pa je bil kavboj. Za idejnega očeta kavbojk velja James Fenimore Cooper, ki je svetu 
predstavil svojega junaka Hawkeyja, mladega aristokratskega belega moškega, ki pozna 
Indijance in stoji med civilizacijo in naravo. Do 1880 so njegove prigode Divjega zahoda 
postale del masivne produkcije in se do konca 19. stoletja razširile še v ostale države Evrope, 
npr. v Nemčijo, Španijo, Romunijo itd. (Simpson, 2006: 17). Vendar pa so začetki filma 
povezani tudi z Indijanci – Edison Manugactoring Company je leta 1894 posnela nekaj 
posnetkov z indijanskim plesom in obredi, mesec kasneje pa je sledil filmček Bucking Bronco, 
kjer se prvič pojavi kavboj, ki strelja iz revolverja (Kavčič, 1999: 645).  
Zgodovinsko ozadje mitologije vesternov je vezano predvsem na sklepno fazo kolonizacije 
zahodnih območij ZDA (druga polovica 19. stoletja); gre za čas secesijske vojne, velikega 
pohoda priseljencev na Zahod, zlate mrzlice v Kaliforniji in Dakoti, gradnje transkontinentalne 
železnice, spopadov z Indijanci in sporov okoli novo pridobljenih zemljišč. V središču stoji 
tipični vestern junak (kavboj), odet v značilno opravo (klobuk in škornji). Njegovi zvesti 
                                               
21 Čeprav velja za prvi pravi gej vestern film Gora Brokeback (2005), pa lahko prve skrite homoseksualne 
konotacije v vesternih zaznamo že veliko prej v filmih V stari Arizoni (1932) in Rdeča reka (1948), le da v teh 
primerih ni šlo za eksplicitne homoseksualne interakcije likov (Simpson, 2006: 46).  
22 Prvi črnski vesterni so se pojavili leta 1971 (Sweet Sweetback's Baad Asssss Song in Shaft), vendar so bili 
režiserji večinoma belci (Simpson, 2006: 40).  
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spremljevalci so konj, revolver, puška in lasa, njegovo življenje pa se odvija na ranču ali komaj 
zgrajenem naselju z eno samo ulico (Kavčič, 1999: 644–645). Kot herojski moški je kavboj 
seveda obdan tudi z ženskami – tako z dobrimi kot s slabimi.23 Slednje so velikokrat 
predstavljene skozi lik prostitutke (Simpson, 2006: vii).  
Lik kavboja se je po vsej verjetnosti razvil na strani britanskih kolonialistov pod kraljem 
Georgeem III. Pojem cowboys se je oblikoval na pašnikih Surreyja in Essexa, kjer so pasli 
živino, vendar pa je bilo treba do razvoja kavboja kot lika počakati še do obdobja naseljevanja 
Zahoda proti Pacifiku. Tako je postalo odkrivanje novih meja mitološki nosilec, na katerega se 
je naslonila nova država. Z razvojem filma, ko je Porter posnel film Veliki napad na vlak (1903), 
se je kot junak ustvarila množica, ne individualist, vendar pa so kasnejši vesterni v ospredje 
postavili individualnega junaka, lik s karizmo in vrlinami, s katerimi se bo gledalec lahko 
identificiral (Popek, 2005: 4–5).  
Nasploh pa so v vesternih idealizirali malopridneže, ki so bili sicer prikazani kot 'ljubki faloti', 
a so s seboj vedno nosili revolver. Mnogi izmed njih so postali junaki, sploh če so podpirali 
pravičnejšo stran, vzeli zakon v svoje roke, da bi našli pogrešano osebo ali pa se maščevali. V 
vesternih ni nujno, da so na strani zakona pošteni; tako najdemo na tej strani tudi krute šerife, 
namestnike, ki izdajajo nekdanje partnerje itd. In prav šerifi so po navadi prave zvezde 
vesternov, v katere so se po več letih življenja na Divjem zahodu razvili kavboji, ki so ustrezali 
podobi 'potepuha na sedlu'. Kavbojska mitologija je temeljila na vozovih, konjeniških patruljah, 
roparskih tolpah, zlati mrzlici in maščevalnih pohodih (Parkinson, 2000: 126–128). 
Za vestern lahko rečemo, da »je drama socializacije, v kateri se divja, necivilizirana narava uspe 
[…] upirati urejajoči, polaščevalni intervenciji, ki je bila na koncu toliko bolj učinkovito 
'kolonializirana' – in junak vesterna ni tisti, ki to izpelje ali zgolj prestaja, ampak posrednik med 
starim in novim, nekakšen 'sel zgodovine'« (Kavčič, 1999: 645). Pri razreševanju konflikta 
junak pogosto sreča svojega »dvojnika« na drugi strani zakona, svojo zlobno polovico, s katero 
se mora soočiti. Večinoma junak deluje samostojno in se kot nekakšen »outsider« bojuje z 
nevarnostjo (Martynuska, 2009: 60). Njegova hladnokrvnost pa izvira tudi iz dejanskega 
zakona; zakon zvezne države Ohio iz let 1876 na primer dovoljuje, da ubiješ svojega 
nasprotnika, vendar le, če si stojita nasproti in ga ustreliš tako, da ga gledaš v obraz. Prav tako 
so bile za Zahod značilne tudi akcije prebivalstva, v katerih so vzeli stvari svoje roke – npr. 
pokoli kraljev in politikov ob reki Misisipi, kar nakazuje tudi na to, da nasprotnik v vesternih 
                                               
23 V angleščini »good girl« in »bad girl«.  
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ni nujno vedno le »rasno drugačni zlikovec«, temveč lahko v čevljih sovražnika stoji tudi 
predstojnik oblasti ali elite, ki si želi ozemlje Indijancev, predvsem zaradi strateških in 
gospodarskih ciljev (Simpson, 2006: 5–6).  
4.3 Filmski začetki žanra  
Prva kavbojka je sicer nastala leta 1898 in nosila naslov Bar v Cripple Creeku, vendar pa za 
prvi pomembni vestern označujemo film Veliki napad na vlak iz leta 1903, ki je imel pomembno 
vlogo v razvoju filmskega pripovedovanja. V njem je prikazano, kako lahko posnetka, ki 
prikazujeta dogajanje na dveh različnih krajih hkrati, zmontiramo skupaj tako, da se pri tem ne 
izgubi smisel pripovedi. V filmu je nastopal tudi eden izmed kasnejših kavbojskih zvezd v 
Hollywoodu, G.W. Anderson, ki je v filmih velikokrat zaigral kot »dobri negativec«. V 
naslednjih desetih letih je žanr začel pridobivati pomembnost in tako je Thomas Incea leta 1917 
s filmom Ozka pot v žanr vpeljal klasične kavbojske like in prizore, odkril pa je tudi Williama 
S. Harta, ki je postal prvi mednarodni kavbojski junak (Parkinson, 2000: 124). Slednji je v 
industrijo vstopil povsem po naključju, v vestern pa je, po ponovni vrniti v Hollywood, vnesel 
pravo podobo Zahoda, v kateri se prepletajo poezija, realizem, umazanija in prah. Njegova 
posebnost je bila tudi sentimentalnost, s katero je želel nadomestiti mednapise in se tako 
postaviti ob bok Chaplinu in Stroheimu, ter vzpostavil moralne kode, ki naj bi pozitivno vplivali 
na gledalca (Popek, 2005: 5). 
Sicer pa velja čas nemih vesternov (tj. vesternov, posnetih v času zvočnega filma) kot najbolj 
fascinantna doba vesternov; čas, ko so se zares definirali temelji vesterna – od ključnih 
komponent samega žanra, do »ustvarjalnih herojev«, ki jih štejemo za začetnike žanra. Hkrati 
pa so vesterni poskrbeli tudi za razširitev snemalnih lokacij tudi na zahod Amerike, kjer je 
prevladovalo predvsem suho in sončno podnebje, ki je bilo kot nalašč za snemanje zunanjih 
prizorov (npr. Arizona, Kalifornija, Hollywood itd.). Da je doba nemih vesternov veljala za eno 
izmed plodnejših, priča tudi podatek, da so leta 1925 posneli 227 vesternov (Simpson, 2006: 
22–23).  
4.4 Prelom v tridesetih letih  
Čeprav so že v dobi nemega filma producirali vesterne, pa je svoj prelom doživel leta 1930, ko 
je postal zvrst zabave. Filmi so se tako naslanjali na isti obrazec, hkrati pa so si delili tudi 
določene posnetke, kar pa ni motilo gledalcev, saj so se ti osredotočali bolj na kavbojske junake. 
Leta 1939 je izšel film Poštna kočija, ki velja za najboljši vestern vseh časov, in tako ponesel 
vesterne iz kategorije B filmov v kategorijo A ter sprožil pravo evforijo. Posebnost tega filma 
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je bila večja osredotočenost na same like in razmerja med njimi kot pa na samo akcijo. Iz tega 
se je kasneje razvila tudi zvrst psihološki vestern (Parkinson, 2000: 124–125). Junaki tega tipa 
vesterna so bili psihološko bolj kompleksni; heroji so tako imeli napake, sovražniki pa so bili 
veliko bolj empatični. Krivec za večjo psihološko dovršenost likov je nedvomno tudi film noir, 
ki se je začel razvijati sočasno (Simpson, 2006: 28). Za prvi psihološki vestern sicer označujemo 
film Točno opoldne (1952), kjer so poudarjeni nagibi protagonistov in se dogajanje stopnjuje 
čez cel film (Parkinson, 2000: 128). Vesterni poznih štiridesetih tako postajajo veliko bolj 
psihološki in dojemljivi za socialne probleme, hkrati pa se začne tudi razvoj podžanrov vesterna 
(Simpson, 2006: 28).  
V naslednjem desetletju so vesterni ponovno začeli pridobivati veljavo in se iz B vesternov 
povzpeli do B+ vesternov, ki so sicer bili podobni A vesternom, vendar so bili snemani z manjšo 
finančno podporo in večinoma v formatu, ki je bil primeren za predvajanje na televiziji 
(Simpson, 2006: 32–33). Z razmahom vestern TV-serij pa je upadla priljubljenost vesternov v 
Ameriki in tako se je produkcija v šestdesetih selila v Evropo, kjer so vesterni prikazovali bolj 
kruto resničnost življenja. Le-ta se je mešala tudi z nasiljem, kar je najbolj prišlo do izraza v 
italijanskih špageti vesternih. V sedemdesetih letih je sledil poskus oživetja vesternov in 
kavbojskih tematik, vendar na drugačen način, saj je večina »velikanov« vesterna že odšla. 
Želeli so najti prijaznejšo perspektivo življenja med Indijanci. Nekateri filmi, kot sta npr. Hitri 
in mrtvi, Balada o mali Jo, so želeli prikazati tudi ženski pogled (Parkinson, 2000: 125–126; 
Simpson, 2006: 38).  
S koncem kolonizacije divjih mejnih področij je zaznamovan tudi konec kavbojske dobe, 
vendar pa to ni nujno vplivalo na zaton vesterna, saj je ta žanr ostajal. V šestdesetih letih je k 
ohranitvi žanra veliko prispeval Clint Eastwood, vendar pa so občinstvo začeli privlačiti drugi 
žanri, vlagatelje denarja pa nove filmske branže, kot je npr. Vojna zvezd, v katerih so videli 
večji dobiček kot v vesternih (Parkinson, 2000: 128; Simpson, 2006: 40).  
Čeprav se danes izročilo vesterna ohranja v obliki roada ali pa se preobražen ohranja v drugih 
žanrih – opazimo ga v strelskih obračunih na ulici ali pa v vesolju – pa je v devetdesetih letih 
in kasneje nastalo nekaj odmevnejših vesternov npr. Mrtvec (1995), Spopad na zahodu (2003), 
Gora Brokeback (2005) in Podlih osem (2015) (Parkinson, 2000: 128; Simpson, 2006: 45–46).  
4.5 Vestern v Evropi  
V začetku štiridesetih let je v Evropi doživel svoj razvoj špageti vestern, medtem pa je njegov 
ameriški brat doživljal zaton, iz katerega se je želel rešiti z mešanjem žanrov. Špageti vestern 
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se je razvil v Italiji, pri režiserjih, ki so asistirali velikim ameriškim režiserjem vesterna. Veliko 
vlogo so igrali tudi v italijanski produkciji, ki so jo dvignili iz ekonomske krize. Prvi špageti 
vesterni so bili imitacije hollywoodskih B vesternov, kar se je poznalo na njihovem rutinskem, 
čistem videzu, brez lokalnih posebnosti. Kasnejši špageti vesterni so nadomestili domačo 
mitologijo v filmih in vztrajali do konca 2. svetovne vojne, ko so doživeli svoj konec. Njihova 
produkcija je bila večinoma poceni in po »tekočem traku«, določene elemente so kar reciklirali 
in jih uporabili v več filmih, veliko pa so snemali tudi neme filme, ki so jim kasneje dodali 
zvok, včasih tudi tako, da se ni skladal z besedami, ki jih je izgovoril igralec na platnu. Eden 
izmed vzrokov za to je tudi dejstvo, da so bili igralci v špageti vesternih različnih narodnosti, 
večinoma Evropejci, ki pa so si nadeli podobna umetniška imena kot njihovi bolj znani ameriški 
kolegi. Vsebinsko špageti vestern niso bili filmi o Ameriki, temveč vesterni o vesternih, bili so 
bolj abstraktni, stilizirani in bizarni, bolj evropski. Demontirali so mite, na katerih so sloneli 
ameriški vesterni in tako bili kritični do samega statusa žanra, hkrati pa ubili »idilo« ameriškega 
filma in zabrisali mejo med civilizacijo in divjino. Tako so pokazali na izhod za junaka in za 
sam vestern – junak se pridruži množici (Štefančič jr., 1999: 40–44).   
4.6 Kulturni prevod vesterna  
V kontekstu kulturnega prevoda in prenosa si lahko podrobneje pogledamo tudi sam žanr 
vesterna. Ali Shehzad Zaidi v svojem članku »The Iconic American Wesern in Film and 
Literature« (2017) primerja vestern s štirimi pomembnimi civilizacijskimi zgodbami – z 
Biblijo, Epom o Gilgamešu, Odisejo in Iliado – znotraj teh del podrobneje analizira junake, boj 
za ozemlje, razlikovanje med nami in prišleki, motiv maščevanja in prijateljstva. Omenjeni 
motivi pa so značilni tudi za žanr vestern. V Bibliji, natančneje v Stari zavezi, Shehzad Zaidi 
opazi predvsem motiv boja za pravico, maščevanja in prijateljstva. Ep o Gilgamešu bi po drugi 
strani naj predstavljal preobrazbo človeštva iz divjaštva v civiliziran svet, to nasprotje pa se v 
vesternih izraža predvsem s pomočjo lika kavboja, ki se po eni strani bori za svojo svobodo, po 
drugi pa išče pripadnost znotraj skupnosti, za katero se bori. Simultano pa predstavlja ukrotitev 
Divjega zahoda tudi ukrotitev moškega, za katero je po navadi zaslužna ženska – tako 
Gilgameševega nasprotnika Engida ukroti umetnost svečenice Ištar. Še več, Engidu se iz 
Gilgameševega nasprotnika spremeni v njegovega dobrega prijatelja. Nasprotno pa Homerjeva 
Iliada ne opeva vojne in tipične moške nasilnosti, značilne za vesterne. Vojaki v Iliadi so 
prikazani kot nejevoljni, otroški in samodestruktivni, po drugi strani pa Homer prikaže tudi 
njihove ranljive točke (npr. Ahil in njegova peta). Še zadnja predhodnica mitoloških zgodb o 
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Divjem zahodu je po Zaidijevem mnenju Odisejada. Odisej naj bi poosebljal kavbojevo 
»skrbno« stran – njegovo skrb za družino in skupnost (Shehzad Zaidi, 2017: 83–85).  
Čeprav Shehzad Zaidi analizira popolnoma drugo formo, torej literarna dela, pa njegova 
analogija štirih civilizacijskih zgodb z vesterni ni popolnoma zanemarljiva. Po eni strani sam 
žanr vestern izhaja iz knjig s kavbojsko vsebino, po drugi strani pa bi lahko rekli, da ima sam 
hollywoodski vestern svoj kulturni prenos znotraj samega žanra. S tem sugeriram predvsem na 
špageti vesterne, ki so pritegnili (evropsko) publiko predvsem zaradi »kulturne bližine«. 
Italijanski vesterni opevajo maščevanje glavnih junakov mafiji; v nemški različici pa 
prikazujejo zgodovino druge svetovne vojne. Do razlik med hollywoodskimi vesterni in 
nekaterimi špageti vesterni je tudi v junaku – ta je v primeru špageti vesternov pripadnik 
manjšine (priseljenec) – ravno nasprotno kot v ameriškem vesternu. Tako postavi v ospredje 
tiste, ki so bili žrtve nasilja v vesternih,24 in nastopi kot kritika klasičnih ameriških vesternov. 
Do odstopanj pa pride tudi na področju sovražnika – v ameriškem vesternu je po navadi 
vzpostavljeno jasno razlikovanje med kulturo junaka in sovražnika, medtem ko špageti vesterni 
kulturne komponente ne postavljajo v ospredje. Hkrati pa tako ameriški kot evropski vestern 
oblikujeta nacionalno identiteto ter s pomočjo kolektivnih fantazij ohranjata ljudi v določnem 
prostoru in času v prepričanju o skupni usodi, ki pa se je vedno bolj začela krhati in stopala na 
poti k individualizaciji in nadnacionalnosti (Vidmar Horvat, 2009: 58).   
Motive, kot so maščevanje, iskanje pravice, boj za ozemlje, skrb za nemočne, lahko hkrati 
najdemo v obeh tipih vesterna kot tudi v štirih civilizacijskih zgodbah, ki jih predstavi Shehzad 
Zaidi. S tem pa se postavlja vprašanje, ali motivi, ki jih naštevamo kot glavne lastnosti 
vesternov, zares definirajo žanr in kaj je v tem primeru tisto, kar naredi vestern samosvoj žanr.  
5 STEKLE LISICE  
V naslednjih poglavjih svoje diplomske naloge bom podrobneje predstavila slovenski 
celovečerni film Stekle lisice (2017, režija Boris Jurjaševič). Ker je film označen kot prvi 
slovenski pohorski vestern, bom na primeru filma poskušala pokazati prenos tujega žanra, torej 
vesterna, v slovenski prostor. Po besedah ustvarjalcev ima film vse, kar naj bi vestern 
potreboval: »spor za zemljo, spor med staroselci in prišleki, obračun z orožjem in zmago 
pravice« (Ivanušič v Jandl, 2017). Pri pisanju scenarija se je Jure Ivanušič, ki hkrati zaigra 
glavno vlogo, stvari lotil na hollywoodski način, saj je pisanje scenarija začel po končani 
delavnici iz scenaristike v Los Angelesu. V scenarij je vključil osebno zgodbo, vendar 
                                               
24 Torej manjšine.  
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adaptirano na specifično okolje, kar se pozna tudi na glavnem liku Džonu, za katerega Ivanušič 
pravi, da je mešanica med njim in nekim lovcem iz Starš na Dravskem polju, kjer je bival kot 
otrok (Jandl, 2017). Že ob pisanju samega filma je ugotovil, da mora biti film specifično žanrski 
in se tako odločil za žanr vesterna, kasneje pa je vključil tudi elemente akcijske drame. Film 
govori o korupciji, nasilju, izsiljevanju in zlorabljanju položajev, to je izvorna zgodba, navdih 
za film pa je Ivanušičev sodni spor s SNG Maribor (Dabanovič, 2017).  
5.1 Ustvarjalna ekipa  
Poleg omenjenega režiserja Borisa Jurjaševiča, ki je med drugim režiral tudi film Blues za Saro 
(1999), in scenarista Jureta Ivanušiča so pri ustvarjanju filma sodelovali še Jure Černec kot 
direktor fotografije, Janez Dovč kot avtor glasbe, Dušan Milavec je poskrbel za scenografijo, 
medtem ko je za kostume poskrbel Marko Jenko. Montažer filma je Jurij Moškon, oblikovalec 
zvoka Robert Sršen, producent in urednik Jani Virk, izvršni producent Janez Pirc, kot edina 
ženska v filmski ekipi pa je kot direktorica filma podpisana Barbara Daljavec (BSF, 2020).  
5.2 Vsebina 
Film Stekle lisice je osnovan okoli problema lastništva gozda. Začne se s prizorom, ko se lovec 
Lovro Malkovič (Jure Ivanušič) sprehaja po gozdu in lovi lisice. Ker nobena izmed lisic ni 
stekla, jih pusti in odide v lokalni bar Bambi. V baru so že njegovi prijatelji (Nenad Tokalić, 
Vladimir Vlaškalič, Bojan Emeršič), ko pa se jim pridruži Lovro, gledajo poročila na Našem 
kanalu z Aljo Ekart (Iva Krajnc Bagola) in se ob pivu pritožujejo o političnem položaju v 
Slovenski Bistrici. Lovro se pri prijateljih pozanima o tem, ali se je kdo po njegovem gozdu 
vozil z bagrom. Ko se obrne proti pultu, da bi naročil pijačo, pa ugotovi, da je njegova partnerka 
Vesna (Magdalena Kropiunig) odšla brez opozorila, začasno pa je mesto natakarice prevzela 
njena sestrična Magda (Mojca Simonič). Slabo novico želi poplakniti s pivom, vendar mu 
Magda to prepove, saj je že naredila zaključek blagajne, kar ga, skupaj z ostalimi stvarmi tistega 
dne, razjezi, zato odide iz lokala. Ko se vrne, ima s seboj motorno žago, s katero razžaga pult, 
na katerem so s prijatelji pili pivo in se dokončno odpravi domov, kjer se potoži svoji kozi Suzi, 
da ju je Vesna ponovno zapustila.  
Naslednje jutro se s puško spet odpravi na lov v gozd, kjer ga pričaka presenečenje – delavci 
gradbenega podjetja GPK namreč tam sekajo drevesa. Ker delavci ne želijo oditi, njihov 
delodajalec, gradbenik Kancler je namreč potrdil, da smejo na tistem delu gozda sekati, Lovro 
v zrak in v vozila GPK spusti nekaj opozorilnih strelov, s katerimi prestraši delavce. Kasneje 
istega dne se v občini zgodi tudi otvoritev čistilne naprave, ki jo vodi župan Fras (Vlado Novak). 
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Po otvoritvi sledi še sestanek župana Frasa in gradbenika Kanclerja (Igor Žužek), ki je malce 
skeptičen glede varnosti njegovih delavcev, saj je nanje streljal »tist' kavboj«. Župan želi 
pomiriti Kanclerja in mu svetuje, naj pokliče policijo in ovadi Lovra. O sestanku novinarki Alji 
Ekart poroča županova tajnica Minka (Mojca Partljič).  
Lovra na kmetiji obiščeta dva policista, ki ga želita odvesti na policijsko postajo, vendar pa se 
Lovro s tem ne strinja, zato strelja na policista, ki pokličeta okrepitve. Hkrati v Bambi pride 
Alja Ekart, saj želi posneti nekaj izjav za prispevek. V tistem trenutku pa mimo pridrvi 
policijska patrulja, zato se Alja in snemalec Heki (Jurij Drevenšek) odpravita do Lovra. Slednji 
s protesta proti aretaciji začne igrati kitaro, zato ga policija nasilno aretira in odpelje. Lovrovi 
prijatelji pridejo na kmetijo, ravno ko ga odpeljejo, kar izvejo od novinarke Alje. Slednjo 
naprosijo, da jih zapelje do Bambija, hkrati pa Alja ugotovi, da imajo njegovi prijatelji posnetek 
začetka aretacije.   
Zaradi streljanja na delavce GPK župan Fras pohiti s podpisovanjem pogodbe med 
luksemburškim podjetjem Sinteks, katerega lastnik je v resnici on sam, in Kanclerjevim GPK. 
Tako se Fras opere lastništva in vsakršne povezave z gozdom. Lovra v priporu obišče Vesna, 
ki mu pove, da je odšla, ker ji že dve leti daje prazne obljube o renovaciji hiše in oddaji sob za 
turiste. Svetuje mu, da naj si raje poišče dobrega odvetnika, ki ga bo spravil iz te godlje, čeprav 
se Lovro s tem ne strinja in se namerava braniti sam. Na njegovo stran pa se postavi tudi Alja, 
saj meni, da županovi posli niso popolnoma transparentni.  
Lovra na sodišču skušajo obtožiti za večkratni poskus uboja, vendar zaradi pričanja policija 
Stanislava Zagoričnika (Jernej Šugman), ki zanika, da bi Lovro streljal nanj in na njegovega 
kolega, Lovra kaznujejo »zgolj« s hišnim priporom. Iz srečanja Lovrovih prijateljev in 
Stanislava Zagoričnika pred sodiščem lahko ugotovimo, da se Stane in Lovro poznata tudi 
zasebno. Lovra pa bolj kot kar koli drugega skrbi, ali bo lahko spet šel v svoj gozd. Med hišnim 
priporom Lovra obišče Alja, saj želi pregledati dokumente o lastništvu gozda, hkrati pa mu 
pojasni, da njegov oče do določenega datuma ni prijavil lastništva zemlje, zato gozd pripada 
občini. Alja Lovru ponudi odvetniško pomoč svojega kolega Frenka Vodopivca. 
Županova tajnica Minka prisluškuje pogovoru med županom in ministrom (Branko Šturbej), ki 
zagrozi Frasu, da naj čim prej uredi stvari in se znebi pretiranega poizvedovanja s strani 
novinarke. Alja in Lovro medtem skujeta načrt, kako bosta vdrla v prostore GPK in ukradla 
papirje o lastništvu gozda. Kmalu za tem pa jo med snemanjem prispevka v studiu obišče Fras, 
ki ji zagrozi, da naj neha s preiskovanjem lastništva gozda. Alja, Lovro in Heki vseeno vlomijo 
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v prostore GPK, kjer ukradejo računalnik in najdejo dokumente o lastništvu gozda in prenosu 
pogodbe iz Sinteksa na GPK. O vlomu izve župan in nad Aljin studio pošlje Pitbule, da ga 
uničijo. Ker pa v studiu ni nikogar, se Pitbuli odpravijo do Lovrove kmetije, kjer se skriva tudi 
Alja. V strelskem obračunu s Pitbuli zmaga Lovro, z Aljo pa takoj zjutraj obiščeta župana v 
pisarni in mu predvajata posnetke groženj iz studia ter poskrbita, da gredo župan, Kancler in 
odvetnik v zapor.  
V sklepnem prizoru Alja obišče Lovra in mu prinese vstopnice za koncert v zahvalo za 
sodelovanje. Pridruži se jima še Vesna in skupaj nazdravijo zmagi. V izhodni špici spet vidimo 
podoben prizor kot na začetku, le da tokrat Lovro ne strelja na lisice, temveč uživa v svojem 
gozdu.  
6 STEKLE LISICE V ODNOSU DO VESTERNA  
V naslednjih podpoglavjih bom primerjala film Stekle lisice z značilnostmi tradicionalnih 
hollywoodskih vesternov, kot jih podata Simpson (2006) in Kavčič (1999), ter sem jih opisala 
v začetku teoretskega dela svoje diplomske naloge. Film bom primerjala po treh večjih merilih: 
lik kavboja in njegovi atributi (konj, puška oziroma revolver, samotarsko življenje na 
odmaknjenem ranču), spopad (boj med staroselci in prišleki za ozemlje) in zmaga pravice 
(kavboj vzame pravico v svoje roke in postane nekakšen »sel zgodovine«).  
Glavni lik Steklih lisic, lovec Lovro Malkovič – Džon, živi nekje sredi Pohorja na kmetiji, 
obdani z gozdom, družbo pa mu dela samo koza Suzi. Iz filma je razvidno, da si Lovro, poleg 
lova na stekle lisice, čas krajša z igranjem kitare ali pa ob pivu s prijatelji v lokalnem baru 
Bambi, kjer je delala tudi njegova partnerica Vesna. Iz dogajalnega prostora in časa ter iz same 
zgodbe lahko sklepamo, da je po naravi samotar; prej kot v družbi svoj čas raje preživlja v 
svojem gozdu ali s svojo kozo Suzi. Glede na to, da ima koza ljubkovalno ime ter da vedno 
poskrbi za njeno udobje in varnost, lovi samo stekle lisice, lahko predpostavljamo, da mu živali 
veliko pomenijo. Čeprav je lovec, njegov primarni namen ni ubijati živali za denar ali uspeh, 
temveč se zdi, da lovi stekle lisice bolj iz ljubezni do zdravih lisic. Kot zapiše Simpson (2006), 
lahko kavboja sodiš tudi po njegovem odnosu do konja – v tem primeru živali. Zato bi lahko 
rekli, da je Džon navkljub svoji hitro vzkipljivi temperamentni naravi25 dobrega srca, njegove 
značajske lastnosti pa bi torej lahko pripisali osebnostni stiski ali pa svobodnjaškemu načinu 
življenja. Sicer pa se je za to, kar ima rad, pripravljen »boriti do konca«, četudi ob tem prekrši 
                                               
25 Npr. vzkipi na sodišču; ko ga Alja seznani s tem, da bo za dejansko pridobitev zemljišča potreboval dobrega 
odvetnika, razbije kozarec.  
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kak zakon, strelja na delavce GPK ali pa vlomi v pisarno gradbenika Kanclerja. Zdi se, da 
njegovo divjo naravo lahko obvladujejo le ženske v njegovem življenju: njegova partnerica 










Sodeč po zunanjem videzu in primerjavi dejanske starosti igralca lahko sklepamo, da gre za 
belega moškega, starega nekje med štirideset in petdeset let, z daljšimi lasmi, brado in brki. 
Večinoma je odet v temne barve – črno majico s potiskom in rjavo usnjeno jakno z resicami, v 
nekaterih prizorih pa ga lahko opazimo še s črnim klobukom in rdečo rutico. Njegova zvesta 
spremljevalka je lovska puška. Glede na lastnosti kavboja, ki sem jih podrobneje navedla v 
poglavju o mitologiji vesternov, lahko torej rečemo, da Džonova vizualna podoba ustreza liku 
kavboja – za kar ga, nekoliko v šali, označi tudi gradbenik Kancler, ki v enem izmed prizorov 
izjavi, da ta »kavboj« strelja na njegove delavce.  




Slika 2: John Wayne v filmu Rio Bravo (vir: https://www.cowboysindians.com/2016/11/john-wayne-evolution/, 2020). 
 
Podobnost z dejanskim likom kavboja pa lahko ugotovimo tudi na podlagi primerjave s slikami 
Johna T. Chanca (John Wayne) v filmu Rio Bravo (1959). Pri obeh likih prevladujejo podobni 
materiali in barve, predpostavimo lahko, da gre na prvi pogled za zemeljske tone in naravne 
materiale. Kot specifičnost pri Džonu bi lahko navedli zgolj nekoliko bolj rokerski stil, ki ga 
dopolni še z zapestnicami z neti in verigami ter z uhani v ušesih, vendar pa lahko kljub temu 
dodatku osebnostne note brez skrbi rečemo, da gre, vsaj vizualno, zares za lik kavboja. Malce 
več polemik bi lahko sprožilo Džonovo prevozno sredstvo, ki ima za razliko od tradicionalnega 
konja namesto štirih nog štiri gume. Mogoče star džip res ni nekaj, kar je odlikovalo kavboje iz 
časa Wayna, vendar pa je treba priznati, da bi lik Džona izpadel manj pristno, če bi se v 21. 
stoletju po Pohorju prevažal s konjem. Menim torej, da je ta substitucija prevoznega sredstva 
zgolj posledica drugega časa nastanka filma in spremembe družbe v tem času, ki pa je ustrezna, 




Slika 3: Džon v gozdu (vir: Stekle lisice, 2020). 
Glavni nasprotnik Lovra je župan Andrej Fras, ki želi na Lovrovem delu gozda posekati 
drevesa, tam pa postaviti skladišče za nevarne odpadke. Čeprav se na prvi pogled zdi, da je 
Lovrov edini sovražnik Fras, pa se kaj hitro razkrije, da za projektom stoji tudi minister za 
okolje, kar konflikt prestavi na višjo raven in še bolj izrazito predstavi konflikt med »malim 
človekom« in interesi kapitala države ter korupcije. Glede na to, da je dogajalni prostor filma 
relativno jasno določen, je tako jasno, da se film dogaja v Sloveniji, zato ne preseneča, da je v 
zgodbi velika prepletenost poznanstev in sodelovanj, ki pomagajo tako eni kot drugi strani.  
Na začetku zgodbe Lovro svojega sovražnika vidi v delavcih GPK in v dveh naključnih 
policistih, za vse bi lahko rekli, da so v bistvu na isti ravni kot Lovro – zgolj »mali ljudje«, ki 
opravljajo svoje delo v skladu z navodili oziroma zakonom. Kasneje pa svojo jezo in 
nestrinjanje Lovro s pomočjo novinarke Alje konstruktivno usmeri proti dejanskemu 
sovražniku – županu Frasu in zakonom, ki Frasu dopuščajo prilastitev ozemlja.  
Ena glavnih, če ne celo ključnih lastnosti vesternov, so oboroženi spopadi. Puške, pištole, lasa, 
streli v daljavi in streli iz oči v oči. Vse to so ključni elementi vesternov in za tem ne zaostajajo 
niti Stekle lisice. Prvi spopad v filmu se začne, ko želijo delavci GPK posekati Lovrov gozd, 
Lovro pa nanje strelja z lovsko puško. To pa ni edini prizor, v katerem Lovro strelja na 
sovražnika. Zaradi tega incidenta ga namreč na kmetiji obišče policija, Lovro pa v zrak spet 
spusti nekaj opozorilnih strelov, kar spopad z orožjem za nekaj časa spremeni v birokratski 
spopad. Lovro mora svoja dejanja zagovarjati na sodišču. To pa je zanj še večji udarec kot 
dejanski fizični spopad, saj je zelo navezan na svoj gozd: 
»Hišni pripor mam. Ne vem, če bom sploh lahko šel v mojo šumo. Glejte, v življenju se 
nisem brigal jaz za drugo kot za toti moj gozd. Vete kolko dreves sem jaz že tam zasado. 
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Vsako drevo poznam v toti šumi. Moj deda je vsako poleno kušno preden ga je v peč 
fukno. Pa ne morejo mi kar vzet šume!« (Stekle lisice, 2017). 
Tudi ko se spor preseli na pravno raven, se župan Fras ne sooči neposredno z Lovrom, temveč 
najprej zagrozi novinarki Alji, ko jo obišče v studiu in ji zagrozi, s čimer ji želi preprečiti 
nadaljnjo pomoč Lovru. Vendar Alja ne odneha, Fras pa se ji maščuje tako, da pošlje nad njo, 
njenega snemalca Hekija in Lovra svoje Pitbule, ki požgejo njen studio, kasneje pa obiščejo 
Lovrovo kmetijo, kjer se zgodi »oborožen spopad«. Trije Pitbuli so po naročilu župana in 
njegovega odvetnika Ivice Nikoliča prišli obračunat z »uporniki«, potem ko so ti vdrli v 
prostore GPK. Prizor sam po sebi sicer ni tipično »vesternski«, saj deluje bolj kot improvizacija, 
nastavek za pravi strelski obračun, kljub temu pa še zmeraj poskrbi za »face-to-face«26 spopad 
med Pitbulom in Lovrom. Za življenje ženske, seveda.  
Ob uspešno ubranjenih življenjih in kmetiji sledi še en »face-to-face« spopad, vendar tokrat 
glavno orožje niso puške in pištole. Alja in Lovro se namreč z dokaznim gradivom – dokumenti 
in posnetki pogovora župana in Alje ter s posnetki Pitbulov na Lovrovi kmetiji – odpravita do 
županove pisarne. Ta se sicer želi braniti z orožjem, vendar je zmaga tokrat moralna. V epilogu 
izvemo, da so tako župan Fras kot njegov odvetnik Nikolič in gradbenik Kancler zaradi 
netransparentnih poslov pristali v zaporu, Lovro pa je dobil nazaj svoj gozd, ki mu zdaj tudi 
pravno pripada. Podobne spore zaradi zaplembe zasebnih zemljišč, ki so pristale v rokah 
večjega lastnika, smo lahko srečali že v tradicionalnih vesternih, vendar pa so se spori takrat 
reševali večinoma z orožjem.  
Če za tradicionalne vesterne prejšnjega stoletja velja, da sicer ne morejo obstajati brez žensk, 
vendar pa le-te zasedajo po navadi stranske vloge, lahko opazimo, da se Stekle lisice tega pravila 
ne držijo. Kljub manjšemu številu ženskih likov (v filmu se pojavijo samo štiri) imajo ženski 
liki večinoma ključno vlogo pri boju za zemljišče – predvsem novinarka Alja, ki se postavi na 
Lovrovo stran in mu pomaga pridobiti nazaj lastništvo nad gozdom. S tem ko v prispevku za 
televizijo v ospredje postavi njegovo plat zgodbe, pridobi Lovrovo zaupanje, hkrati pa ji uspe 
obvladovati njegovo temperamentno naravo. Tako jima v tandemu, z njegovo vztrajnostjo in 
nekompromisnim bojem, ki včasih presega zakon, ter njeno taktnostjo, zvezami in 
poznavanjem birokracije uspe premagati župana Frasa. Aljin uspeh pa je delno odvisen tudi od 
osebnega poznanstva Minke, uslužbenke na občini. Ta izdaja Alji pomembne informacije, s 
                                               
26 Strelski obračun, kjer nasprotnika stojita neposredno drug pred drugim in se gledata iz oči v oči, medtem ko 
merita drug na drugega.  
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katerimi si pridobi prednost proti županu; v enem prizoru Minka celo prisluškuje pogovoru med 
županom in ministrom za okolje. Ostala ženska lika v filmu sta Vesna, Lovrova partnerica, in 
natakarica Magda, ki deluje kot vezni člen med Lovrom in Vesno. Le-ta se sicer pojavi zgolj v 
nekaterih prizorih, vendar pa je ravno ona eden izmed glavnih razlogov, zakaj Lovro vztraja in 
se ne preda – v začetku filma ji obljubi, da bo v hiši uredil sobo za oddajanje, v zadnjem prizoru 
pa lahko vidimo, da je obljubo dejansko začel izpolnjevati.  
Čeprav so ženski liki v manjšini, pa to ne pomeni, da niso pomembni za samo zgodbo. Z malce 
drznosti pri interpretaciji lahko celo rečem, izhajajoč iz predpostavke, da je kavboj nekakšen 
»sel zgodovine«, razpet med dobrim in zlom, da je pravi heroj v kavbojskem smislu novinarka 
Alja, ki poskrbi za pravico ob sporu »staroselca« Džona in »prišleka« Frasa.  
Razmeroma velik del prizorov v filmu se dogaja zunaj, v naravi. Uvodni in zaključni prizor 
tako prikazujeta naravo, gozd, za katerega se bori Lovro. V uvodnem prizoru sicer vidimo 
Lovra, kako lovi lisico, v zaključnem pa je v sožitju z naravo in nazdravlja svoji zmagi. Tudi 
sicer je film večinoma sneman zunaj – v gozdu, pred Lovrovo kmetijo, v baru na prostem itd. 
Zdi se, da so se ustvarjalci res potrudili vključiti posnetke pokrajine in prikazati povezanost 
lastnika in njegovega ozemlja, narave. V nasprotju z ameriškimi in špageti vesterni Stekle lisice 
ne prikazujejo puščav in rančev, temveč narava ostaja lokalna – prikazuje ozelenele pohorske 
hribe, porasle z drevesi, ki jih je zasadil že Lovrov ded. S tem se sicer delno umakne od tipične 
pokrajine Divjega zahoda, vendar pa poskrbi za pristnost in verjetnost zgodbe.   
Ena izmed izpostavljenih komponent vesterna so živali – v vesternih prejšnjega stoletja 
Simpson (2006) poudari bizone, konje in ovce. Za vključenost te komponente Stekle lisice 
poskrbijo že z naslovom in metaforo lisic, bolj konkretno pa lahko v filmu spremljamo Lovrov 
odnos s kozo Suzi. Preko odnosa do koze se pokaže tudi Lovrova nežnejša plat. Suzi ni samo 
njegova ljuba domača žival, kar lahko sklepamo iz dejstva, da ima ljubkovalno ime, temveč 
tudi njegova prijateljica in zaupnica. Poleg tega, da jo v več prizorih poboža in ji da zajtrk ali 
»fruštek«, kot reče Lovro, ob prihodu Pitbulov poskrbi tudi za njeno varnost in jo zapre v 
garažo. Da je Lovro ljubitelj živali, pa lahko sklepamo tudi iz dejstva, da lovi zgolj stekle lisice, 
s čimer poskrbi za varnost in zdravje ostalih lisic.  
Matic Majcen v svoji knjigi Slovenski poosamosvojitveni film: institucija in nacionalna 
identiteta poda elemente, ki sugerirajo nacionalnost filma. Izmed teh elementov sem izbrala 
šest elementov, ki so po mojem mnenju ključni – financerji, koprodukcije, prevladujoči jezik, 
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geografski dogajalni prostor, narodnost likov in nacionalni simboli (sem spadajo zastava, grb, 
himna, denar, spomeniki …).  
Podrobnejših podatkov o financiranju in koprodukcijah filma ni, vendar lahko iz dejstva, da gre 
za produkcijo RTV Slovenija, sklepamo, da je bil film financiran s slovenskimi finančnimi 
sredstvi in da ne gre za koprodukcijo z drugo državo. Jezik v filmu je večinoma slovenščina s 
štajerskim naglasom, vmes se kdaj pojavijo tudi kakšne izrazito narečne besede (npr. »šuma«, 
»fruštek«, »hepan«, »gimpl«, »poerbati«) ali pa »štajerske« sklanjatve (»z bagerom«). Nianse 
intenzivnosti narečja se pri nekaterih likih (Džon in njegovi prijatelji) bolj izražajo kot pri 
drugih (novinarka Alja). Dogajalni prostor je postavljen »nekje na Pohorju«; večina prizorov 
pa je dejansko posnetih na Pohorju oziroma v Slovenski Bistrici, kar pomeni, da geografski 
prostor ustreza dogajalnemu prostoru. Dogajalni prostor torej predstavlja del slovenske 
pokrajine. Sama narodnost likov v filmu, razen pri Džonu, ni specifično poudarjena – zanj 
policist Stanislav Zagoričnik eksplicitno pove, da je »s Pohorja«. O narodnosti ostalih likov pa 
lahko sklepamo po imenih in priimkih, iz česar je razvidno, da so tudi preostali liki slovenske 
narodnosti. V filmu lahko opazimo relativno dosti simbolov Republike Slovenije. Tako na 
primer opazimo grb in napis Republika Slovenija na tabli pred okrajnim sodiščem v Slovenski 
Bistrici, prav tako lahko grb Republike Slovenije zasledimo tudi v sami sodni dvorani. 
 
Slika 4: Novinarka Alja Ekart pred sodiščem v Slovenski Bistrici, v ozadju grb RS (vir: Stekle lisice, 2020). 
V pisarni župana Frasa in na novinarski konferenci lahko opazimo zastavico Slovenije in 




Slika 5: Župan Fras, v ozadju slovenska zastava (vir: Stekle lisice, 2020). 
    
Slika 6: Župan Fras, v ozadju slovenska zastava in trak v barvah slovenske zastave (vir: Stekle lisice, 2020). 
Nacionalne simbole lahko opazimo tudi na uniformi policistov in na registrskih tablicah vozil, 
uporabljenih v filmu. V ozadju nekaterih prizorov sicer lahko zasledimo spomenike, vendar se 
ti ne pojavijo načrtno v ospredju. V filmu tudi ne slišimo slovenske himne, vendar pa je glasba 
v celoti delo slovenskih izvajalcev. Tako v filmu slišimo skupino Pomaranča, Ansambel 
Original Pohorci, Ansambel Vrt itd.  
Film vsebuje veliko elementov, ki definirajo Republiko Slovenijo in njene atribute, zato lahko 
rečem, da film zadošča vsem potrebnim merilom, da ga lahko označimo kot nacionalni film. 
Čeprav bistvo filma ni vzbuditi in promovirati nacionalne zavednosti, pa vseeno načrtno 
vsebuje nacionalne simbole, ki jasno nakazujejo, da je dogajalni prostor postavljen v Republiko 
Slovenijo.  
7 SKLEP 
Če vestern zaradi vezanosti na specifično mitologijo Divjega zahoda po eni strani velja kot 
najbolj ameriški žanr izmed vseh žanrov, pa ne smemo pozabiti na dejstvo, da je že znotraj 
samega žanra prišlo do več različic vesterna. Retroaktivno definiran pojem vesterna tako 
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vsebuje skoraj stoletno produkcijo filmov, ki v svoji vsebini in scenskih atributih reflektirajo 
spreminjajočo se ameriško zgodovino. Kot je pokazal že Shehzad Zaidi, pa motivika vesterna 
ni ekskluzivno »vesternska«, temveč motive, kot so spopadi za ozemlje med staroselci in 
prišleki, ukrotitev divje narave in prihod priseljencev, najdemo že v Bibliji, Epu o Gilgamešu, 
Odiseji in Iliadi. S takšno, tisočletja trajajočo zgodovino vesternov pa se strinja tudi eden izmed 
vodilnih režiserjev špageti vesterna, Sergio Leone. In prav za špageti vesterne bi lahko trdili, 
da so eden izmed kulturnih prevodov »tradicionalnega« hollywoodskega vesterna, saj v 
nekaterih točkah odstopajo od tradicionalnih vrednot ameriškega predhodnika. Tako v prizorih 
špageti vesternov ne vidimo tradicionalne ameriške pokrajine, temveč so prizori velikokrat 
posneti na evropskih tleh; v svoji vsebini pa so velikokrat odstopali od ameriškega brata in ga 
celo reflektirali, kritizirali ali pa obrnili os fokusa in v ospredje postavili perspektivo Indijancev.    
Idejni oče Steklih lisic, Jure Ivanušič, meni, da njegov film vsebuje ključne elemente vesterna 
– spor za zemljo, spor med staroselci in prišleki, obračun z orožjem in zmago pravice. V Steklih 
lisicah res pride do spora za zemljo – za gozd, ki si ga je nekoč lastil Lovrov ded, vendar je 
zaradi neurejenih lastniških papirjev pristal v rokah občine. Celotna zgodba se odvija nekje 
sredi neokrnjene narave pohorskih gričev, s čimer se film približa zahtevam »tradicionalnega« 
hollywoodskega vesterna po neokrnjeni naravi. Do odstopanj pa pride pri samem pojmovanju 
neokrnjene narave in »tipične pokrajine«, ki se seveda zaradi geografske lege in podnebja 
razlikuje od puščav in rančev Divjega zahoda. Namesto tega nam Ivanušič postreže s prostranim 
gozdom sredi hriba. Vendar zaradi tega filmu ne moremo odreči oznake vesterna, saj ustvarjalci 
specifično definirajo film kot slovenski pohorski vestern, s tem pa opravičijo določene 
adaptacije, vezane na kategorijo pokrajine. S takšno potezo so ustvarjalci poskrbeli za večjo 
verodostojnost filma, kar omogoča tudi lažji nagovor publike. Malce težje bi namreč verjeli 
zgodbi, če bi se spor slovenskega »kavboja« dogajal sredi kakšne puščave ali ranča.  
Spor za omenjeno ozemlje, gozd, se torej dogaja med pohorskim lovcem, Lovrom Malkovičem, 
in županom občine Slovenska Bistrica, Andrejem Frasom. Na eni strani imamo torej staroselca, 
Lovra, na drugi strani pa »prišleka«, občino oziroma njenega predstavnika, župana. V tem 
pogledu prišlek ni tipičen lastnik ranča, ki želi izseliti staroselce, temveč gre za predstavnika 
oblasti. Če sta si bila nasprotnika v »tradicionalnih« hollywoodskih vesternih vsaj deloma 
podobna v enakosti pred zakonom, pa lahko v primeru Steklih lisic na prvo žogo rečemo, da 
ima župan v primerjavi z Lovrom določene privilegije, ki izhajajo iz njegove zaposlitve. Še ena 
razlika v primerjavi s »tradicionalnimi« hollywoodskimi vesterni je v umanjkanju rasnega 
konflikta. V primeru Steklih lisic sta oba, protagonist in antagonist, bela moška približno istih 
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let, osišče konflikta pa predstavlja spor med malim človekom in oblastjo. Seveda ta tip konflikta 
lahko najdemo tudi v nekaterih »tradicionalnih« hollywoodskih vesternih, vendar tudi tak 
konflikt večinoma ostaja rasno zaznamovan. Sklepamo lahko torej, da so se ustvarjalci filma 
Stekle lisice odločili za adaptacijo konflikta na raven, s katero se lahko po večini poistovetimo 
Slovenci. Kot pove že sam Ivanušič, film govori o korupciji, nasilju, izsiljevanju in zlorabi 
položajev, kar pa ne odstopa niti od raziskave slovenskega javnega mnenja o slovenski 
identiteti. Kot je ugotovila Ješe Perković, Slovenci svojo državo vidimo kot skorumpirano, 
zaradi česar tudi manj zaupamo državi, od katere pričakujemo, da poskrbi za uravnavanje 
nesorazmerij med bogatimi in revnimi ter za socialno varnost. Film se po eni strani približa 
trenutni podobi Slovenije, po drugi strani pa še vedno ohrani tipičen konflikt za ozemlje.   
Film pa tudi v razreševanju konflikta ostaja deloma zvest »tradicionalnim« hollywoodskim 
predhodnikom, saj Lovro pri iskanju pravice uporablja boj z orožjem – poskrbi pa tudi za 
tradicionalen strelski obračun iz oči v oči. Svoje pravice pa Lovro ne išče zgolj z orožjem, 
temveč ob pomoči novinarke Alje Ekart svojo bitko bije tudi na sodišču. Lik novinarke Alje 
tako ne poskrbi samo za tipično žensko nalogo »ukrotitve« divjega kavboja, temveč v okviru 
svojega poklica deluje tudi v glasu ljudstva. Lovro in Alja skupaj, na meji legalnega, iščeta 
dokaze o lastništvu gozda ter se kljub grožnjam in napadu nanju s strani župana Frasa ne 
predata. Ko razkrinkata netransparentne posle župana Frasa in ministra za okolje, poskrbita za 
»zmago pravice«, s tem pa gozd spet pripade Lovru. Pri sami »zmagi pravice« pa spet pride do 
razlikovanja; namreč zmaga pravice v »tradicionalnih« hollywoodskih vesternih je pomenila 
rasizem, zmago nad staroselci. V Steklih lisicah pa ob odsotnosti rasnega konflikta zmaga zares 
pomeni pravico za staroselca.  
Sklenemo lahko torej, da je prvi pohorski vestern kljub nekaterim adaptacijam ustrezen kulturni 
prevod vesterna in upravičeno nosi to oznako. Seveda pri prevodu pride do nekaterih že 
omenjenih sprememb, ki so vezane tako na samo kulturno in geografsko odstopanje od 
»tradicionalnih« hollywoodskih vesternov kot tudi na nastanek filma in trenutno družbeno bit. 
Do največjih odstopanj tako pride pri konfliktu – le-ta je sicer vezan na ozemlje in poteka med 
staroselci in prišleki, vendar ne vsebuje rasne konotacije. To pa se analogno odraža tudi pri 
sami zmagi pravice. Do adaptacij pride tudi v sami scenografski komponenti; ki sicer zajema 
slovensko »neokrnjeno naravo«, vendar se razlikuje od tipične ameriške pokrajine, ki jo lahko 
vidimo v »tradicionalnih« hollywoodskih vesternih. Vendar takšna odstopanja niso 
nepričakovana, saj o preseganju tipičnih zgodovinskih ozadij in izvora pri kulturnem prevodu 
govorita že B. Buden in S. Nowotny (2009).  
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S tem razlikovanjem in preseganjem tipične ameriške mitologije pa se »najbolj ameriški žanr 
izmed vseh« približa svoji naslovni publiki – Slovencem. V primerjavi z ugotovitvami Ješe 
Perković lahko torej opazimo, da se film naslanja na slovensko nacionalno identiteto, hkrati pa 
z izbiro jezika, pokrajine, glasbe in s prikazom nacionalnih simbolov vsebuje vse elemente, ki 
naj bi jih nacionalni film vključeval. Film je prav tako financiran s strani slovenskih virov, 
hkrati pa ne gre za koprodukcijo z drugimi državami. Treba pa je poudariti tudi, da je film bolj 
kot nacionalno centriran v določeno lokalno specifično okolje – v odmaknjen del Pohorja nad 
Slovensko Bistrico. Temu primerno je tudi štajersko narečje in prikazana pokrajina; to pa ne 
pomeni, da je tak način življenja nujno reprezentativen za celotno populacijo Slovenije. S tem 
se potrdi tudi Higsonova teza, da je film lažje lokalen ali transnacionalen kot pa nacionalen. Po 
eni strani je torej vezan na lokalno Pohorje, po drugi pa z bojem za svoje izgubljeno zemljišče, 
za svojo pravico lahko naslovi publiko, ki presega same nacionalne okvirje. S tem apeliram 
predvsem na publiko znotraj Balkana. Kot ugotavlja Ješe Perković, Slovenci še vedno 
definiramo svojo identiteto v primerjavi z ostalimi državami Balkana, hkrati pa slovenski film 
še vedno ostaja tesno povezan s filmsko produkcijo držav nekdanje Jugoslavije (koprodukcije, 
festivali itd.).  
Na podlagi napisanega lahko torej potrdim prvo tezo, saj je oznaka filma Stekle lisice kot 
vestern upravičena. Prav tako lahko potrdim tudi drugo tezo, saj se ob kulturnem prevodu 
oziroma prenosu žanra v novo okolje ohranijo ključne komponente žanra, kot so spor za 
ozemlje, spor med staroselci in prišleki, oborožen spopad in zmaga pravice. Vendar pa ob 
prenosu pride do določenih adaptacij in redefinicij omenjenih komponent. Tretjo tezo, da film 
Stekle lisice s sporom za ozemlje in odnosom skorumpirane države do svojih prebivalcev 
naslavlja slovensko nacionalno publiko, lahko sprejmem le deloma. V teoretski podlagi teza 
sicer drži, saj odraža slovensko predstavo o Slovencih, vendar je teza premalo specifična, da bi 
lahko držala. Četrto tezo, da film vsebuje elemente nacionalnega filma, lahko potrdim v celoti.  
Svoje diplomsko delo lahko sklenem s citatom M. Štefančič jr., ki pravi:  
»Filmi že po svoji naturi presegajo nacionalne kulturne programe in idejo nacionalne 
kinematografije – po malem so vedno internacionalni, nečisti, umazani. To jim je v 
karakterju. Filmi niso romani – filmi so kolektivno delo. Lahko da so produkt osebne, 
avtorske, individualne vizije, toda pri oblikovanju že po naturi filmskega dela sodeluje 
kopica ljudi, tako da filmi nacionalne čistosti ne jamčijo. Prej narobe, nacionalna 
čistost se jim upira – silijo čez nacionalne meje, nacionalnost in nacionalizem vedno 
presegajo. Še toliko bolj to velja za slovenski film, ki je rasel v Jugoslaviji, kjer so se 
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nacije izrazito mešale, tako da so slovenskim filmom – na srečo – pečat dajali tudi ne-
Slovenci« (Štefančič jr., 2005: 12–13). 
Z zapisanim se strinjam predvsem, ker menim, da se pri produkciji filmov (tako kot tudi ostalih 
umetniških produktov) prevečkrat pozablja na ljudi, ki so pripomogli pri ustvarjanju končnega 
izdelka. Že sami teoretiki, kot je Bergfelder, poudarjajo, da pri ustvarjanju filma v dobi 
globalizacije prihaja do večjega pretoka in mešanja filmskih ustvarjalcev in znanj, s čimer film 
enostavno presega kriterije nacionalnega. Prav tako pri filmu sodeluje tudi cela četa ljudi, na 
katere se velikokrat pozablja, vendar brez njih film ne bi imel avdiovizualne podobe ali pa 
popolne osvetljave. Zdi se, kot da si Slovenci po eni strani želimo naših, slovenskih filmov, nad 
katere lahko stresemo svoj gnev; po drugi strani pa se nam zdijo preveč zamorjeni, težaški. 
Vendar, kakšni naj bi pa bili, če ob pomanjkanju sredstev in javnega interesa ter podpore 
postajajo bolj pozabljeni, kar se še najbolj kaže na ravni države, ki s svojimi ukrepi zmeraj 
znova reže proračun slovenskemu filmu. Zato ni čudno, da le stežka govorimo o nacionalnem 
filmu.   
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